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إستهلال 


انسجامأ مع أهداف مؤسسة عبد الحميد شومان في دعم المعرفة 
في المجالين العلمي والانساني, سعت المؤسسة منذ العام 1981, الى 
ايلاء الفن والفكر التشكيليين أهمية خاصة:, إيمانا منها بأن الابداع 
الفني هو احد المقاييس الأساسية الذي يحدد هوية الامة الثقافية. 

ومن أجل ترجمة ذلك الى واقع ملموسء اقامت المؤسسة معارض 
لفنانين من الأردن ومن العالم العربي. ونظرأ لما يتسم به الحوار 
النظري من اهمية, شرعذا في مطلع العام 1110, بعقد سلسلة من 
المحاضرات والندوات الاسبوعية وذلك على مدار عامين تقريباء 
بإشراف الاستاذ شاكر حسن آل سعيد المستشار الفني للمؤسسة 
آنذاك, شارك فيها نخبة من النقاد والفنانين والباحثين الاختصاصيين 
في تاريخ الفن والعمارة وعلم الجمالء الى جانب مسجموعة من 
الدراسات الاستعراضية التاريخية والتراثية وبعض المفاهيم 
والمصطلحات والأفكار في مجال الثقافة والفكر التشكيليين, كذلك 
تناولت البحث في تجارب ورؤى فنية محلية وعربية. 

وياتي هذا الكتاب الذي بين ايدينا ثمرة من ثمار جهدنا 
الملتواضع, وهو اول كتاب يصدر عن دارة الفنون: مركزنا الملتخصص 
للفنون والذي تم افتتاحه عام 1947. آملين الاستمرار في هذا النهج 
بسلسلة أخرى من الأبحاث التي قد تسد الفراغ الذي تعاني منه المكتبة 
الفنية العربية. 

ويسعدنا ان نتوجه بالشكر الى كل من ساهم في انجازن هذا 
العمل الفني الثقافي من فنانين ونقاد وباحثين» ونخص بالشكر 
الاستاذ الفنان شاكر حسن آل سعيد والفنان الدكتور خالد خريس 
على جهدهما الدؤوب والمخلص. 


دارة القنون 


كان وما يزال هدف المثقف والمتعرف (الابستمولوجي) في ميادين الثقافة والمعرفة 
البحث عن الحقيقة واستقصائها في الفكر والوجود : - نشدان الحقيقة بشتى 
مظاهرها المتجلية لها واقعياًء خاصة ما يتعلق منها بالفن والجمال. ولا غرى. فإن 
حضورها عبر الفنون قاطية هو حضور تقترن فيه الثقافة بالجمال. وسواء في الشعر 
أم الرواية أم المسرح ام الموسيقى ام الرقصء ووبسواء في الرسم او النحت او الفخار او 
العمارة» وغير ذلك من فنون فإن الجمال والمعرفة الجمالية (ايستتيك) يصبحان بمثابة 
النسغ من الشجرة. اذ لا بد لأي فن من الفنون أن يعبّر عن الجمال وان يكون جميلاً 
في نفس الوقتء بشكل او بآخر. 

وهكذاء فإن استحداث مؤسسة عبد الحميد شومان لبرنامج المحاضرات والندوات 
الفنية عام ١5957‏ ضمن البرنامج العام لم يأت عفى الخاطر. وذلك لداب المؤسسة على 
توسيع قاعدة التوعية الثقافية في أرجاء ذهنية جمهورها في الاردن: ويما يمثل أهدافها 
الإنسانية والنبيلة معاً. ْ 1 

وقد ترتب على كمستشار فني للمؤسسة أن أهيىء البرنامج الخاص بالفن 
التشكيلي بما يتلاءم والبرنامج العام. وآثرت أن يكون موعد حلقاته يوم الخميس من كل 
اسبوع. كما أخذت بنظر الإعتبار أن يشتمل على مواضيع تتعلق بل تؤسس (للثقافة 
الفنية التشكيلية) بما ينسجم والفكر المعاصرء تلك الثقافة التي لم تعد لتخص الفنان 
فحسبء بل وتتعداه الى جمهور المشاهدين للأعمال الفنية. والكتاب والصحفيين, 
والنقاد والجماليين على السواء. وتلك نظرة جديدة في معنى الفن» وهم من هموم المثقف 
في العالم اجمع؛ بمعنى ان العمل الفني لا ينتجه الفنان المنتج له فحسبء بل يشاركه 
في كل من لملاقة نه وحئ وا ومفلمه (الأذن العتن] ففسه يعد ابتتدلاله هق العذان فين 
معطيات جديدة. ويعبارة : ان (خطاب) الفنان التشكيلي يكمله تأويل المشاهد له, فلم 
يعد هناك من (ملقي) و (متلقي)» بل (أثر فني) انتجه الفنان وبقي موضوعاً تجاه 


المشاهن فحسب. 
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كما آثرنا أن نسلط الأضواء على أهمية الأثر الفني ذاته. وذلك لأن مشروعنا في 
الثقافة الفنية يؤمن بأن معنى الفن هو كل ما (يتقاسمه المرسل والمرسل اليه والرسالة). 
اي ان (بنية) البرنامج كانت ستأخذ بعين الاعتبار مساهمة كل من الفنان في طرح 
ركيت (كشهاهدراقى الكذوة) والجديون (انتاقش للثرا) وآراقه هن وساهنة الأفيال 
الفنية تفسها عير الشراك) نا سكن أن قرو من الطياعات: 

اذن» فإن مثل هذه المحاور هي التي تؤلف معنى (الثقافة الفنية) من خلال تنافذها 
وتقاطعهاء فلن يقتصر الأثر على خطاب الفنان وحده؛ بل خطاب المشاهد والأثر الفني 
ا 


وقد حرصنا أشد الحرص على أن يضم البرنامج قدر المستطاع آراء الجميع 
دون ان نغمط حق جانب لحساب جانب آخرء منسقين بين أرجاء المعطيات» ومستبعدين 
المفاهيم والتعابير التي لا ضرورة لها. وكانت تلك بالطبع مهمة شاقة بسبب تنوع 
اللتستويانه النوانية وتضازبها فى عضن الاحياة: 

يتالف الكتاب من عدة أقسامء هي على التوالي : 

١‏ - رؤى فنية جماعية وفردية. 

؟ - مواضيع في الثقافة والفكر التشكيلي. 

- مفاهيم ومصطلحات وأفكار. 

- دراسات تاريخية وتراثية في الفن. 

هذا ما عدا الملاحق والفهارس والمراجع وما يختتم بها الكتاب عادة. 

إن المحور الاول : سيشتمل على أهمية (الرؤية 15/01/) في العمل الفني. سواء 
كانت هذه الرؤية تمثل الجماعة الفنية 680105 أو الفنان وحده. وحسبنا في هذه 
الالتفاتة ان نلقي الضوء على أهمية العمل الفني كتعبير عن مفهوم طالما انسحر أمامه 
الفنان من خلال انسياقه وراء التقنية والاسلوب. خاصة الفنان العربيء وفنان العالم 
الثالث عموماً. في حين حاولنا في المحور الثاني أن نفسح المجال؛ سواء للمحاضر او 
الجمهورء لمناقشة موقفين أساسين في الثقافة الفنية. هما موقف (المبدع) وى (وحدة 
الفنون)؛ وامكانيات تجاوز المعطيات التي توؤكد على استقلالية أي فن عن سواه. لأن ما 
يوحدهما هو الجمال في التعبير وتعارض البنى التي تنشد التكامل عبر فكر كوني 
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فى بسيباق التطوى القاقى مئة ظليون الأسلوب الصديعه الآ وقو (السيظلم): وكذلك 
(المفهوم)؛ فضلاً عن أفكارأخرى تلعب دور هامأ في اكتشاف طبيعة الذهن الإنساني 
في النصف الثانى من القرن العشرين. وآخيرا؛ يظل القسم الرابع والاخير من الكتاب 
ممثلاً لأهمية الجذور التاريخية والتراثية للفن العربي» ودورها في أن تكون مصدراً 
مهما من مصنادر الإلهام للقتان المعاصس. 

البرنامج الثقافي التشكيلي نفسه. ولا بد في الختام من أن اتقدم بالشكر الجزيل لكل 
من ساهم معنا في أطار مؤسسة عبد الحميد شومان لإنتاج هذا الكتاب واخراجه على 
أتم ما يكون من الإتقان. 

ومن الله التوفيق. 
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القسم الآول 


تجارب ورؤى فنية 


ماحد السامرائي 


هو هه 


تكعدئم 


إن لقاءنا مع الأستاذ ماجد لقاء مع أديب وصحفي معروف في العراق و الوطن 
العربي, كما أنه أهل لأن يتحدث عن فائق حسن حديثاً طريفاً وممتعاً. 

والأستات ساجد السامرائ عن موالية عام 14868 حسيل على اليساقى الآثااب 
من جامعة بغداد. يعمل في الصحافة الثقافية والإذاعة, وهو عضو اتحاد الأدباء في 
العراق, كما أنه عضو اتحاد الكتاب العرب في دمشق. من أهم مؤلفاته : (رسائل 
السياب دراسة وتحظيق)ء (شاتال طافة. دراسة ومختارات): (شخضيات وسراقف: 
(الزمن ا مستعاد, دراسة فكرية)» (رؤيا العصر الغاضب. دراسات في الشعر)» (ا ماء 
والنار. سيرة ذاتية): (صخرة البداية. جزء من السيرة الذاتية). كما أنه يهتم بالدراسات 
النقدية والفكرية: نشر انتاجه في مجلات : (الآداب)» (قضايا عربية)؛ (دراسات عربية), 
(آفاق عربية) وغيرها . عنوان المحاضرة لهذا اليوم (فائق حسنء سيرة حياته وفنه). 

أنوه في البداية بأن الفنان فائق حسن كان معلم أجيال بكاملهاء وأنا أتشرف أن 
أكون أحد تلاميذه فهو أستان قديرء وهو معلم بكل معنى الكلمة, ولا أظنني أوفيه حقه 
في الحديث عنه. ولا بد أن الأستاذ ماجد السامرائي سوف يتحدث عنه بما هو معروف 
عنه من لباقة حديث ومن عمق في التأليف. أذكر أيضاً أن الأستان ماجد السامرائي 
في متابعته لفائق حسنء لم يكن ليتابع الحديث عنه بصورة عفوية تلقائية» فهو عارف 
وملم بالحركة الفنية في العراق. ويدرك جيداً أن فائق حسن ليس فذاناً فحسب بل هو 
فنان وأستان قدير. 
المحاضرة: - 

الحديث سينقسم الى ثلاثة أقسام : - 

القسم الأول : هو حديث عن الفنان في إطار عصره وفي إطار الحركة الفنية 
التي أسسها مع جواد سليم. 
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القسم الثاني : سيكون عرضاً لفلم عن الفنان أنتجته دائرة السينما والمسرح في 
العراق. 

القسم الثالث : والآخير هو إضاءات من حديث شخصي مع فائق حسن. 

كل الذين تحدثوا قبلي عن الفن الحديث في العراق؛ ربطوا التجديد في هذا الفن 
بإسمين كبيرين متلا حاضر هذا الفن وكان لهما أثرهما البارز والكبير في ما كان 
لهذه الحركة الفنية من إنجاز جديد وتجديدي؛ ابتدأ منذ أربعينات هذا القرن» وأعني 
بهما جواد سليم وفائق حسن:ء والأريعينات التي شهدت انطلاقة هذين الفنانين المؤثرين 
في حركة هذا الفن بل والمؤسسين لها. انها بامتياز فترة الاندهاش والتوقع كما يراها 
أكثر من ناقد. وكما نستشفها من شهادة أكثر من فنان عاش هذه المرحلة وتكون 
وأعطى فيها ومن خلالها. وإذا كان الأمر قد جرى على هذا النحى في اقتران حركة 
الريادة الفنية والتجديد في الفن بهذين الإسمينء فليس فقط لأنهما قطبا هذه الحركة, 
وائما أيضاً لأن وجود هذه الحركة وتوجيهها يعود إليهما ويتأسس في معناه الحديث 
والمعاصر من خلالهما. بل إن هذا المعنى, أي الحديث والمعاصر., لا يتكامل زمانياً 
ومكانياً الا بهما. وسنجد أن التأريخ لهذه المرحلة من حياة الفن العراقي يميز بين 
هذين الفنانين على نحو شديد الوضوح.ء في ما اتخذ كل منهما من منحى في العمل 
الفني. فبينما راح جواد سليم بعد عودته الى العراق عام 1575 من الدراسة في 
انكلترا يستقصي إمكانات التخطيط بوحي من يحيى الواسطيء من ناحية؛ وبيكاسو 
من ناحية أخرىء كان فائق حسن يغامر عبر مساحاته اللونية التي يقحم فيها 
مواضيعه الشعبية من جهة أخرى. فقد كانت البداية بالنسبة لفائق حسن هي الخروج 
الى الطبيعة بجميع مجالاتهاء يدرسها ويحللها ويبحث فيها ومن خلالها عن الموضوع 
الذي يبلور عنده فهما جديداً للون. ومن هنا وجدناه مع إطلالة الخمسينات من أبرع 
من استغل الطاقة اللونية في لوحاته : - هذا المنحى هو الذي اتخذته جماعة الرواد 
التي التغفت حول فائق حسن عام (٠1505)ءو‏ التي أرادت فناً أكثر بدائية في وضع 
الخطوط والألوان» وكانت أولى الجماعات الثلاث التي كانت لها تأثيراتها الواضحة 
واتجاهاتها المتبلورة في حركة الفن المعاصر في العراق»: وأعني بها جماعة بغداد للفن 
الحديث التي التفت حول جواد سليم؛ وكان لها اتجاهها الذي تبلور في استلهام الجو 
العراقي أساساًء وسيلة اعتمدها أفراد هذه الجماعة لتنمية أساليبهم الفنية. كما جاء 


” 


في ما اعتبروه بياناً وضعوا فيه الأساس الفني للرؤية الفنية عندهم : جماعة تبغي 
تصوير حياة الناس في شكل يحدده ادراكها وملاحظتها لحياة هذا البلد الذي ازدهرت 
فيه حضارات كثيرة واندثرت ثم ازدهرت من جديدء بنفس الوقت الذي أكدت فيه على 
ارتباطها الفكري والأسلوبي بالتطور الفني السائد في العالم. ولكنّ اعضاءها في 
الوقت نفسه. كما يؤكد هذا البيان» يبغون السعي خلف أشكال تضفي على الفن 
العراقي طابعاً خاصاًء وشخصية متميزة. والجماعة الثالثة هي جماعة الإنطباعيين 
التي التفت حول الفنان حافظ الدروبي؛ وعملت على تأكيد منحاها الفني المستقى من 
الحياة ومن الطبيعة أيضاً. وفائق حسن إذا عدنا اليه لنبين خصائص فنه او خصائص 
شخصيته الفنية» فنان حسيء ظلت حسيته هذه مرافقة له فيما تقلّب فيه من اتجاهات 
بين مدارس فنية مختلفة؛ من الإنطباعية الى الواقعية, فالواقعية الجديدة؛ فالتجريدية؛ 
ثم التعبيرية التي مثلت عودة متجددة الى ما كان قد وضعه هذا الفنان من قبل في 
إظارهلاء ولكده في طلياته بين هذه الاقواهات والدارس الفنية لم يكن وعفيه اللرخسيع 
بالدرجة الأساسء بقدر ما يعنيه تناول هذا الموضوع.: فهو فنان لا تعنيه الأفكار بقدر ما 
تعنيه الرؤية؛ بالمعنى البصري الخاص. قد يقف الوقفة نفسها أمام المشهد نفسه. 
ولكنه في كل مرة قادر على انتاج لوحة مختلفة؛ فهو فنان تقنية وحس قد استقر عند 
الاتجاه التعبيري لأنه وجد فيه كما قال لي ذات يوم؛ صلة كبيرة بواقع الاشياء. وعلى 
الرغم من أن فائق حسن يعنى بالناحية الصورية اللونية أكثر مما يعنى بالقرائن 
الفكرية. فإن تعبيرياته هذه تلّح على مخيلة المشاهد إلحاح القصائد الدرامية - كما 
يقول الأستان جبرا ابراهيم جبرا - وله فيها من براعة الصنعة ما يضيف الى لوحاته 
جمالية فذة تغري بإعادة التأمل فيها مرة بعد مرة.ء ضمن جماليتها الأسلويية المدميزة 
وبراعتها اللونية» هذه البراعة التي انتقلت به في مرحلة من مساره من الموضوع الى 
إهمال الموضوع ومحاولة خلق الجى الذي هو جزء عضوي من رؤياه عن طريق 
التجريد. ولكلته فى العقدين الأخمرين من.حياته: (السبعيتات والثمائينات) عاد الى 
الموضوع التشخيصي, أى التشبيهيء فكانت الخيول وحياة الصحراء من أبرز تمثيلاته 
التعبيرية. فقد دخل هذا الفنان الحياة؛ لا ليخرج منها؛ وانما ليبني عليها ومن خلالها. 
وكان تطوره يتم بمزيد من التقبل لها والاقبال عليها وكأنما هم فائق حسن في عمله هو 
التعبير عن الأثر المعاصر دون النظر الى تراث بعينه, ولكنه في كل ما رسم.ء كان يرينا 
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خط النمى المنطقي في أسلوبه. ومع أن لوحة فائق حسن تغرينا في متابعة تفاصيل 
خسريات الفرشاة غنده: فإن اهتمامتا كثيراً ما يتجذب الى حركة المشهد نفسه. واذا 
كان هذا هى الأمثل في دراسة لوحة واقعية كلوحة فائق حسن في بعض مراحلهاء فإن 
أمراً آخر ما برح يأخذ بانتباهناء ألا وهو ذلك الاهتمام الذي أثاره كثيرون عندنا للوحة: 
وتنبثق من وجود الأشياء أمامناء كما تعبر عن هذا الوجود بتصميم يقترب بها في كثير 
من الوالاي من ما ومن أن تدهره تسنهيياً اسطيريا. 

قبل سنوات زار صحفي صديق الفنان فائق حسن في بيته, وقد تابع هذا الفنان 
الصحفي خلال ساعات الزيارة الفنان وهو يعمل؛ وقد خرج من عنده ليرسم له 
الصورة القلمية التالية : «غليونه لا يفارقه حتى في فترات العمل؛ وجهه وجه معمّر 
بملامح قاسية منحوتة كأنها أخذت شكلها الأخير الذي لن يتبدل بعد اليوم. كأن 
الزمان توقف أمام صورة أخيرة؛ مهما تآخر العمر أو تباطأ؛ مثل نهر احتفظ بمجراه. 
الشكل ثابت والمياه تجري». وسنشاهد هذا النهر الذي احتفظ بمجراه. وسنشاهد 
أيضاً هذه المياه التي صورها قلم هذا الصديق حيث تجريء من خلال الفلم الذي 
سنعرضه له. والذي أنتجته دائرة السينما والممسرح كما أشرتء وكتب السيناريو له 
الأستاذ جبرا ابراهيم جبرا. أما التعليق فهو بصوت الفنان طعمة التميمي. 
(يعرض الفلم) 
اضاءات من حديث شخصي مع فائق حسن : - 

هذا الحديث جرى في السبعينات وحاولت من خلاله أن أسجل سيرة فائق حسن 
الحياتية والفنية بنوع من التداخل بين حياته والفن. وقد استمر اللقاء بيننا على مدى 
أكثر من أريعة أشهرء كنت ألتقيه بمعدل يومين الى ثلاثة أيام في الاسبوع؛ ونتحدث. 
وقد سجلت عنه الكشير من التفاصيل التي لم قنثسر حتى الآن. آمل أن اتمكن في 
المستقبل من اعدادها واصدارها في كتاب عن فنان كبير ورائد مثل فائق حسن. 

قال لي فائق حسن وهو يبدا الحديث : - «القضية الاساسية في حياتي أنها 
بسي لاكسية. كيف وباي معتى في البسة ققسية كسائلهه لجاب : - مإكها (آي 
حياته) فترات طفولة؛ ثم فترات أخرى استمرت والتحمت بالفترات التي تبعتها. لم يكن 
هناك شيء معد لهاء ولم أرسم لها مساراً محدداً» أو سرت فيها وفق تخطيط. إنها 
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حياة سارت ضمن أجواء «المحلة» التي كان لعلاقتي مع أصحابي فيها وللأسلوب 
الذي كنا نمضي به حياتنا آثار قوية المفعول في حياتي الفنية». ثم تحدث لي عن صلته 
الأرلى بالطبيعة يما قا ليا ين قير علية. آنا عن قرازانة هالهيرض أت كان يقرا 
الروايات البوليسية والروايات الرومانسية؛ وقد تساءل وهى يخبرني بذلك : «لماذا كنت 
أحب الروايات البوليسية؟». وأجاب : كنت أميل الى اللغز فيهاء لا لأحداثها بذاتها. 
أعتقد أنها على مساس مباشر بالذهن؛ وفيها هذا البحث وراء المجهول الذي لا نعرفه 
ذهنياً. كان لها أثر بالغ علي» من ناحية علمية التفكير والتركيز. كنت أجد أن هذه 
الروايات تمنحني امكانية التفكير بحلولهاء كما أنها عندي تمكّن الذهن من أداء 
وظيفته بصورة صحيحة ومنتظمة. ثم تحدث عن صلته باللون وبدايات تكون إحساسه 
به. مؤكداً بأن النحت الذي كان قد استهواه في بدايات حياته لم يستمر معه فرجع الى 
الرسم : «رجعت الى الرسم حين شعرت بأن الآلوان تجذبني أكثر من السطوح البارزة 
الجامدة. كان للون تأثير قوي عليء كنت أرى الألوان في الألبسة وفي الأشياء. وبصورة 
خاصة: من هذه الألوان» صبغة «النيلة» هذه الصبغة المحلية التي كانت سائدة في 
الأوساط الشعبية». وأضاف في معرض حديثه عن اللون؛ فقال : «رغم أن امكانات 
اللون تأتي أحياناً فطرية طبيعية فإنها لا تكون كافية ما لم تمارسها ذهنياً وعقلياً» وقد 
نفد أللون عورا سيها ورئيسيا فى اعمالى الشية: واستهواتى كما اسقويق ذلك 
الإنسان البدائي الذي عشق الواقة بيفية مهب ريلفتنا الى نانسية مهمة في لوحته : 
هي علاقة اللون بالتربة» فيقول : - «استهوتني كثيراً حرارة ألوان التربة العراقية 
وحرارة الصخور التي تعطي التربة اشعاعاً وسحنة محروقة. وحين نستعرض الوجوه 
التي تعيش مغمورة في هذا المحيط الحياتي نشعر بها وكأنها جزء من هذه الطبيعة 
بألوانها وصفاتها. ويضيف : «واذا عمقنا الإحساس بسحر هذه التربة» سنجد 
لساعات اليوم بذاتها من الخصائص, والكيانات: ما يجعل من تنوعها واختلاف صور 
الشاعرية واللون فيهاء ومن تعدد الوجوه والأجواء. مجالات رحبة لتأمل الفنان». ولعل 
هذا هرما واه الففاقين القدماى كبا يقكد شائق حسن: وأضلاف + - دومكدا لما وققت 
أمام طبيعة هذه الأرض مادأ بصري بعيداً. ملاحظاً حركة الشمس بدءاً من شروقها ثم 
سطوعها وانتشارها على وجه التربة شعرت بأنني لست وحيداً على هذه الأرضء بل 
في أحيان كثيرة أشعر بوجود أولتك القدماء يقفون الى جانبيء وينظرون الى هذه 
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الترية والى الشمس كما أنظر اليها أنا في الوقت الحاضرء وكما أمدّتهم هذه 
الشمس وهذا الضياء بالقوة والارادة ليبنوا حضاراتهم المشرقة؛ فإنني أشعر بأن هذه 
التربة تحتوي أسراراً عميقة يتحتم على الانسان أن يكتشف سحرها الغريب المتمثل 
في هذه التربة » وفي هذه الشمس وهذا الضياء. فكما تعطي الشمس بحرارتها 
ووهجها الحياة للنبات, كذلك تعطي الحياة للفنان وتكون مصدر الهام له وقوة. «أما 
المكان فله معه صلة أخرى : - «بدأت من «المحلة» كما مر بناء ويقيت فيها ومعهاء». 
يقول فائق حسن متحدثاً عن هذه «المحلة» التي كانت تجسداتها في العديد من لوحاته : 
- «أثناء المرور بالمحلات البغدادية؛ من باب المعظم, الى عقد النصارى الى عقد اليهود. 
الى باب الشيخ: الى الباب الشرقيء يشعر الإنسان بأن هناك فروقاً قائمة بين محلة 
وأخرى؛ ما عدا طرز الأبنية. هذه الانطباعات أعطتني خبرة كافية أشعر الان بتأثيرها. 
هذه الخبرة تتجلى في معرفة خصائص المكان من ناحية اجتماعية»». ويضيف : - «هذه 
الناحية الشعبية انعكست علي بخصائصها فبقيت ذات أثر قوي في نفسيء وأنا 
بطبيعتي أميل الى المشاهد الملموسة والحية الموجودة في بلدنا. كنت أرى الأشخاص 
فيبدون لي جزءاً من المكان» كأن الزمن جعل منهم شيئاً خاصا». «أما الناحية الأخرى 
التي مكنته كما يقول من العناية والدقة في الرسم والتلوين فهي هوايته التي ظلت 
ملازمة له على مدى ما عاش من حياة؛ أي هواية. سألته. فتخيري من :هواية امال 
الميكانيكا البسيطة. النجارة» الكهرياء. «فأنا أمارس هذه الأعمال كلها وهي أشياء قد 
تبدى تافهة؛ ولكنها بالنسبة لي شخصياً مهمة. فما يساعد على انماء فنك هو الأشياء 
الأخرق القى تعمل نفيها يولك وذهنك في أن واحد». 

هذه سيداتي سادتي فقرات من حديث طويل يتجاوز هذا القدر الذي قرأته عليكم 
كقير: رأيت أن اسكثله حن هذا الحديث لأقدمه لكم في هذه الأمسية الطيبة. وهذا ما 
أردت أن نبدأ به لقاءناء وأترك التفاصيل الأخرى لأسئلتكم, أو تعليقاتكم؛ التي أتمنى 
أن تغنيناء فأنا جئت الى هذا المكان لا لأقدم تقييما لفنان كبيرء وإنما أردت وهدفت من 
هذا اللقاء أن أتحسس أو أتلمس استجابتكم لفنه؛ وتعليقاتكم على فنه. لكي نعرف 
مدى ما حققه هذا الفنان في الحياة الفنية وفي حياتنا بوجه خاص وشكراً. 
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النقاش : 
3 جورج صابع 

أتذكر الفنان الكبير فائق حسن فأقول : - كان ان مرّ ببابناء ونزل بأرضنا 
هنا يوم ماء قبل حوالي ثلاث أو أربع سنواتء وكان في طريقه الى باريس, 
ونثر أمامناء بكل محبة: أشياءه وقال : - أنا في سبيلي الى باريس. وقد 
جبريت أن أحمدشه عن الأعمال: لأثني انا كنت فى طريقى الى لندن أيفساً: 
فكان التعليق على الصور ما يأتي : «لماذا يا فناتنا الكبير تصنع في الصورة مقدمة 
وبظاشية و#نانك اتقتسم اللصسورة الى اقسمينة» مه أشمرت الس بعضن الشيبول 
التي رسمها والخلفية من الأرض والغيوم والغبار المنثور قال : - «أنا آخذ الحصان 
كوحدة معبرة عن كينونة الحصان:؛ لأجعل موضوع الصورة: أى العمل هى بيت 
القتصيد. #المصيان هيران ثيل وف حجن من سياتقا, للك امكف وارصطة للشعييى عق 
الإحساس بالحياة ونبل الحياة وطيب الحياة وجمال الحياة». وكان ما ذكرته له : - 
«لاذا تستعمل الألوان كما تراها في الطبيعة؟». قال «هذا صحيع. أنا أستعمل الألوان 
كما هي موجودة في الطبيعة ولا أستغل الطاقة الموجودة في اللون لتعبر عن احساسي 
بالحياة. ذلك لأن احساسي بالحياة منوط بطبيعة بلادي ولا يمكنني أن أتصرف بغير 
ذلك». قلت له في نهاية المطاف : «هل تفكر في تغيير المدرسة التي تعمل فيها 
لأنها استمرت تقريباً طيلة حياتك؟» قال «إن همي من التعبير هو الموضوع الذي أجعله 
في نهاية المطاف المضمونء أي أن المضمون يغدو هى الشكل من خلال تفاعل كل 
اسيرزاء اللوحة.. 

فلما عدت أنا من لندن» كتبت عن الموضوع نقداً بسيطأ جد وأرسلته اليه وكنت 
أنتظر أن يجيبني فلم يفعل. فأريد يا سيدي أن نعيد النظر في مفهوم صلة اللون 
كمجال للتعبير في أعمال الأستاذ الكبير نسبة الى ما نعرفه عن مدرسة ال (10/50ة/1) 
في فرنساء وكيف استعمل التعبيريون الألمان اللون» واستخدموه بطريقة أخرى للتعبير 
عن مكنون الخاطر. 


سؤال آخر : 
المخرج الإذاعي فاضل البياتي : 

هناك تساؤل عن اللوحات المهاجرة التي اجتازت الحدود منذ سنوات طويلة 
للفنان فائق حسن. فهذا الجانب لم تتطرق له الندوة. هذا من جهة. ومن جهة ثانية 
علمت أن آخر لوحة رسعها الفنان قد فقدت أيضياً. هل بالإمكان التحدث عن لوحته 
الاخيرة وهي معروفة بموضوعها المأساوي (حصان ينفق)؟. 
ماجد السامرائي : 

أعتقد أن التعليق الأول يعتبر إضاءة أخرى واضافة لما قدمته فى حديثى عن فائق 
حسسنء وقد نقل لنا الأستان أفكاراً تمت عبر لقاء له مع الفنان. ها عر اللون كمجال 
للتعبير في أعمال فائق حسن فإنني قد أشرت اليه؛ وان كانت إشارتي قصيرة: وهو 
أيضاً ما أكد عليه الفيلم الذي شاهدتم؛ وهو مجال كبير بالفعل ويحتاج الى وقفة 
أطول والى دراسة أطول خصوصاً وأن الأستاذ فائق حسن كان يولي هذا الجانب 
اهتماماً كبيراً. وحتى أنه في الحديث الذي أجريته معه قال لي : «اكتب عن طبيعة 
(تكنولوجيا) اللون» واترك صفحتين لهذا الموضوع». والحقيقة أنه لم يكمل في حديثه 
هذا الجانب الذي كان بالفعل يحتاج الى تركيز أكثر؛ وإلى حديث أوسع حتى من 
حديثنا في هذا اللقاء. وأتمنى ان نتابع أعماله وأن نتابع تطورات هذا اللون عنده 
خصوصاً في الصلات التي عقدها هو بين الآلوان الشعبية التي رآها : بين لون التربة 
وبين الضياء الذي تحدث عنه ويين ما اكتسبه هى من مهارات خلال دراسته. 

بالنسبة لموضوع اللوحات المهاجرة؛ فإن الحديث فيه ليس من اختصاص هذه 
المحاضرة؛ ففى الصحف العراقية حديث مستفيض عن هذا الموضوع,؛ والأستاذ شاكر 
تحدث أيضاً في ذلك. 

أما اللوحة الأخيرةء قلا فكرة عندي عنهاء لأنها لم تعرض ولم يشاهدها أحد. 
وأنت تعرف أن المرحوم فائق حسن في السنوات الاخيرة لم يشترك في معرض ولم 
يقدم معرضاً خاصاً به. وحتى دروسه في أكاديمية الفنون الجميلة كانت قليلة: ولم 
يلقق القاس. الآ قليلا. 
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شاكر حسين ال سعيد : 

أود أن أضيف حول قضية اللون عند فائق حسن. ان اهتمامه فى اللون يأتى من 
خلال اهتمامه بالتقنية. بضرية الفرشاة. فالأستاذ قائق هو جملم قبل كل اقيو» اث غيق 
فنان له طريقته وتمرحله الأسلوبي المعروف. فائق حسن حينما يهتم بالنجارة - كما 
ذكر الآستاذ ماجد - فهذا يعني أن الاهتمام في التقنية ذاتها هم مهم من همومه 
الفكرية والتطبيقية؛ وبالتالي فإن اهتمامه باللون يأتي في سياق هذا الاهتمام العام في 
التقنية. فائق حسن تقني. ريما هو أيضاً رائد من رواد الرؤية التقنوية اذا صح التعبير, 
كالتي يمكن أن تستمر في هذه الفترة أو في المستقبل. [يعني الى أي حد سيحاول 
الفنان أن يجعل من التقنية مصدرا مهماً وأيديولوجيا مهمة, من أجل عمله الفني]؟ 
لقن مشاغل ضائق مسن التدريسيية. الهلله. ريعاء عن سبك هده الرؤية واطتهارها يكل 
متكامل. اللون عند فائق. كما تفل الأسقان ماجد مسثمد آيقناً من الثرية: ومستمد 
من السحنات التى تشابه الترية. فالوجوه السمر للنساء التى شاهدنا ضورهن فى 
الفلم, كانت تمثل الطبيعة - الارض : - سمرة الأريض في سشية الهجوة: أما العتمة 
في اللون الأزرق أو التكامل التضادي بين الأزرقات والاحمرات (بلغة فصحى 
الزرقاوات والحمراوات) كما هو معروفء فلا ندري ما هو الجانب النفسي الذي حبب 
اليه الاهتمام بمثل هذه الألوان؟. 
ماحد السامرائي : 

الحقيقة توجد مجالات كثيرة لدراسة اللون: هيئاك أكثر من سميل : ب الجاتئي 
النفسيء جانب البيئة. هناك جانب حول علاقته بالترية. لقد حدثني هو عن هذا الجانب 
وقال : «أول مرة استرعى انتباهه اللون (البني المحروق) والذي كان يستخدمه كثيراً : - 
«حين غادرت العراق الى فرنسا.ء ذهبت عن طريق البر الى سوريا فلبنان» وفي 
الصحراء كنت أطل من نافذة السيارة فآرى هذا اللون الى الحد الذي حين توقفت 
السيارة؛ نزلت منها وأخذت حفنة منه في يدي ليس تشبثاً بالتربة وانما تشبثاً بهذا 
اللون لكي لا انساه وبقي في ذهني منذ تلك اللحظة التي شاهدته فيهاء وقد انعكست 
عليه الشمس بهذه الصورة التي ظلت منطبعة في ذهني». 


يفو 


محمد رفيق اللحام . 

حدثني الأستاذ جبرا ابراهيم جبراء أنه شكلت في بغداد لجنة وأظن أنه كان 
يرأسهاء وذلك لحصر أعمال المرحوم فائق حسنء بعد أن تسرب عدد كبير منها الى 
فرنساء بالاضافة للوحات المهاجرة: هناك لوحات نسبت للأستاذ فائق أيضاً 
فالمعروف عنه أنه كان حينما يدرس تلاميذهء يصلح لهم في أعمالهم ويساهم في عمل 
اللوحة, لذلك فإن عدداً من الطلاب أو غيرهم نسخوا عن هذه اللوحات أو نسبوها اليه. 
شاكر حسين ال سعيد : 

في الواقع تظل هجرة اللوحات كهجرة العقولء انها في الواقع أزمة معاصرة 
تحدث في بلدان العالم الثالث وغير بلدان العالم الثالث. ولكن ما هي التدابير لدرء هذه 
الظاهرة؟ في رأيي أنها تعتمد على الاجراءات الرسمية التي تتخذ في أي قطر من 
الأقطار. لكن أود أن أشير أيضاً الى قضية مهمة في شخصية فائق حسن: الأستاذ 
ماجد أشار ضمنياً الى أن فائق حسن كان رائداً في ظهور الجماعات الفنية» وهذه 
المسألة مهمة في هذا العصرء وخصوصاً في بلدان العالم الثالث: كما تعلمون. حيث 
العمل الفني, واهتمام الفنان الشاب بالتمرحل يعتمد على التصدي للتقنيات 
والأساليب: ومعظمها مستورد من الخارج. ولكن كيف يستطيع هذا الفنان الشاب أن 
يتابع ابداعه الفني دون أن تكون له رؤية معينة؟ إن ظهور الجماعات الفنية في العراق 
في الأربعينات» كان بسبب اهتمامات فائق حسنء فهو حينما جاء من باريس عام 
447 وامتهن العمل في البداية كمدرس في إحدى المدارس الثانوية. كان الشريف 
محيي الدين حيدر (وتلك حقيقة لا بد من تثبيتها) في عام 195757 قد أسس معهد الفنون 
الجميلة للموسيقى, وكان هو من العازفين القديرين على العود, وله مدرسة معروفة في 
العراق» ومن تلاميذه سلمان شكرء ومنير بشيرء وجميل بشيرء وقد أكمل دراسته في 
باريس, أقول : - ان فائق حسن حينما قابله الشريف محيي الدين فاتحه بإمكانية 
انشاء معهد للفنون الجميلة, فأصبح هى الأستاذ الأول؛ ولكن فائق حسن لم يكتف 
بممارسة التدريس في المعهد وتأسيس دراسة التخصص في معهد الفنون الجميلة كما 
هو معروفء بل حاول أن يجمع حوله بعض الأصدقاء والطلاب والهواة: ويدأوا 
يخرجون الى ضاحية المدينة ويرسمون هناك. وفي بداية هذه المرحلة؛ كما أشار الدكتور 
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جورجء. ظهرت نزعة جديدة في عمله الفني وهو الاهتمام بال (5:0الاناهآ) في رسم 
اللوحة. وطبعاً كان هذا الاهتمام هو أيضاً اهتماماً بالنزعة البدائية للرسم؛ بأساليب 
مبسطة: بألوان جد محدودة, وبالتالي كان فائق حسن رائداً أساسياً لظهور الجماعات 
الفنية في العراق. وأعتقد أن الجماعة الفنية هي المحصلة الوحيدة لتهيئة رؤى فنية لدى 
الفنانين في كل الوطن العربي وريما في العالم أجمع. 
د. احسان فتحي : 

لدي ملاحظة أولى : أشكر الأستاذ ماجد السامرائي على هذه المحاضرة 
التثقيفية, ولكني كنت أتوقع أن تحتوي ولو على قدر بسيط من حياة فائق حسن. متى 
ولد وأين؟ متى توفي؟ هذه المعلومات البسيطة جدأ لم تذكر في المحاضرة؛ أعتقد أن 
الجانب التوثيقيء المركّزء ولو بشكل بسيطه هو أمر مهم؛ وكان سيغني المحاضرة 
بأرقام وتواريخ ويعزز الجانب التوثيقي بها. 

الملاحظة الثانية هي قوله أن فائق حسن لم يكن مهتماً كثيراً بالموضوع وانما 
باللون: وذكر أيضا الأخ الأستان شاكر أن فائق كان أكثر تقنياً من كونه فتاناً أنا لا 
أرتاح لهذا التحليل وأعتقد بأن مشكلة فائق حسن تكمن في أنه لم يكن فناناً متخلفاً 
عن سواهء ولم يكن متمرساً في التعبير الجيد عن آرائه بشكل مفلسف أو مرتب 
ومنمقء ولكنه بالأساس كان فناناً كبيراً. فلو نحن لاحظنا تطور فنه عبر المراحل التي 
ذكرتء لاتضح لنا بأن له موضوعاً هو البيئة العراقية» الإنسان والطبيعة. فهذا موضوع 
كبير بحد ذاته؛ وحتى الحصان هو موضوع كبير وليس بالسهل تناوله. فأعتقد أن من 
المجحف أن نركز على أن فاتق كان تقنياً أكثر من كونه فناناً. 

ملاحظة أخيرة : سمعت أيضاً أن دار فائق حسن في بغداد قد سرقت, بعد 
وفاته مباشرة. وهذا حدث مؤلم جداأً. وأعتقد أن من المرغوب فيه أن تعمل وزارة الثقافة 
والاعلام على تحويل هذه الدار الى متحفء وتجميع أعماله مع المقتنيات والأثاث: فهل 
يا ترى ستتحقق هذه المحاولة أم لا؟. 
ماجد السامرائي : 


الجانب الذي أشار له الدكتور إحسان مهم جداًء فأنا لم أوئّق حياة فائق حسن 
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ولم أدرج هذا الجانب لاعتقادي بأن فائق حسن معروفء وأن طلابه في كل مكان؛ 
ونخاسة هي الأربيق, ولا العقيير من هداني الأردن درسر) على شائق وصرهوا شائق 
حسق. الاآتى تعقرف اق هذا اللعاتر .نهم وأسامس وساالصاول 81 اعرش هذه 
بالمستقبل تدوينياً. أما بالنسبة للموضوع فأنا لم أقل أنه لم يكن مهتماً بالموضوع على 
الإطلاق: وانما هى كان يغْلّب جانب التعبير في الموضوع.؛ أي أنه كان مهتماً بالموضوع 
العراقي. موضوعه ظل عراقياً ولم يخرج عن هذه البيئة العراقية» ولم يخرج عن المحيط 
العراقي؛ وأنا قلت جملة أظنها كانت دقيقة؛ قلت أنه دخل الحياة لا ليخرج منها وانما 
ليكون فيها ومن خلالها. هذه العبارة. كما أظن, من خلال الورقة التي قدمتهاء احتوت 
على أفكار كثيرة» وكان من الممكن أن أخوض في تفصيلاتها؛ إلا أنني محدد بالوقت 
المخصص لي كمحاضرء وأمامي موضوع كبيرء ومعي فيلم أيضاً. فاضطررت الى أن 
الخّص؛ وأكتفي بعبارات أحياناً دون الدخول في تفصيلات. 

نحن متفقون على أن البيئة العراقية هي موضوع فائقء وأنه لم يخرج من هذه 
البيئة, إلا الى البيئة العربية حينما اهتم بالقضية الفلسطينية؛ وحين رسم أكثر من 
لوحة عنها. أما بالنسبة لبيت فائق حسن للأسفء فإن ما ذكره الدكتور احسان 
فتحيء قد وقع فعلاء لأن البيت كان مهجوراً. إذ أن فائق حسن ذهب الى فرنساء 
وحسال الحظر الجوي على العراق لم يستطع العودة وقد توفي هتاك. وأضدة أرقباطه 
بأرش جدودة ووالأرشى العرافية, اوهس بتكل مشاه الى يخداد: لم يتمقيو] حن له 
وكان قد أوصاهم ان لم يستطيعوا نقله فليحرقوه, ويذهبوا برماده الى العراق. وقد 
أحرق استجابة لوصيته وعادت زوجته مؤخرا بقارورة تضم رماده. وهذه القارورة 
موجودة الآن في متحفه مع لوحاته في مركز صدام للفنون. 

لحسن الحظ فإن بيته الذي سرق لم يكن فيه لوحات كثيرة؛ وقد وجدوا واحدة 
منها ممزقة لجهل السارق بقيمتهاء وقد وجدوا أوراقاً كثيرة له فيها تخطيطات 
وملاحظات وكتابات منثورة وأعتقد أنها جمعت. والعمل جار لأن يكون الى جانب 


متحف الرواد شيء خاص يفائق حسن. 


شاكر حسسين آل سعيد : 


أستطيع أن أدلي بنبذة سريعة عن حياة فائق حسن : 


- ولد عام 1515م. 

- التحق بالبعثة العلمية للدراسة في باريس عام 1555. 

- أسس معهد الفنون الجميلة عام 1917. 

- أصبح فائق حسن أستاذاً للمعهد عام 1555 بعد عودته من الدراسة. 

- احتك بالبولنديين»ء بعد أن جاؤوا الى العراق عام 1947: وهذا الاحتكاك أثّر على 
أسلويه. فظهرت بعض لوحاته وهي بتأثيرات (ماتوشاك). 


- أسس جماعة البدائيين (الرواد أو 58.5) في بداية الأربعينات وكان (عيسى حنا) من 


أول روادة. 
- سنة ١10١‏ نظم أول معرض للرواد (5.2): وقد صار يعرف أعضاؤه الان باسم 
جماعة الرواد. 


- سسنة 1517 انسحب قائق من الجماعة وترك الأمر للفنان (اسماعيل الشيخلي): 
- تم اعتباره عضواً دائماً في الرابطة العالمية للفنانين (الاياب) (.8.1.8.5). 


- توفي عام 1997 عن عمر يناهز ال )6١(‏ عاماً. 
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لقاء مع 
فئائى الآأرض ١‏ لحتئلة 


فيرا تماري - تيسير بركات 
نبيل عناني - خليل رياح 
سليمان منصور 


جو هه 


كلاه 


المحاور الأساسية للعمل الفني عموما هي أربعة محاور : - أولا الرؤية» أى كيف 
نرى العالم؟ ولماذا نحن نحور في رؤية العالم من خلال التشخيص؟ أو لماذا نفاضل بين 
التشخيص والتجريد.. الغ من معطيات, ثم التقنية واستخدام المواد التي نبني بها 
البناء الفني على اللوحة أى المنحوته, أو القطعة السيراميكية... ثم ما هي الطريقة التي 
نوظف بها هذه التقنية من أجل الرؤية» وما هى التعبير الذي يمثل المشاعر والعواطف 
والموقف الذاتي للفنان وريما الذاتوية المتجهة نحو الموضوعية من خلال العمل الفني؟ 
هذه المحاور الاربعة باعتقادي هي المحاور الاساسية التي يمكن الحديث من خلالها 8 
طبيعة العمل الفني وبالتالي صدق الرؤية لدى الفنان. 


تحن فسكوود الأسمالبي: ولتقلينا بصراحة: لأن الفن العالمي هو فن مشاع 
للجميع. فالأسلوب والتقنية موجودة ومن السهولة استيرادهاء لكن ليست هي الهدف 
في العمل الفني. واذا كان الفنان يريد أن يرسم بأسلوب معين حديث أو ما بعد 
حداثويء. فليس هذا هى الهدف من العمل الفنيء بل الهدف أن تصبح للفنان رؤيته 
الخاصة والتي من خلالها يستطيع أن يقول أنني أوظف التقنية وأنا أرسم بالأسلوب 
الفلاني وذلك لأني أرى العالم بهذه الطريقة؛ أو هذه هي طريقتي في الرؤية. وهي لا 
تستورد بالطبع؛ بل تعتمد على تلك المناهل الثقافية التراثية والعلمية» لتكوين رؤية 
مغيلة مق خلال هذه الحاو بالذات. 


هناك موضوع آخر أود لإخواني أن يكونوا على بينة منه» وهو أن أي عمل فني 
يتكون على الأقل في ثلاثة مستويات : - مستوى الذات أو ما يعبر عنه الفنان ذاتياء 
ومستوى الجمهور أو ما يريد الجمهور أن يتلقاه من العمل الفني. ان ما يرضي 
الجمهور هو هدف مباشر وأولي؛ ولكن الهدف الرئيسي هو الإبداع حتى بغياب 
الجمهور. وآخر هذه المستويات هو مستوى العمل الفني» أو كيف يستطيع الفنان أن 
يجعل منه متحدثا عن نفسه بنفسه؛. حتى بغياب الفنان. هذه المستويات الثلاثة موجودة 
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دائما في أي شكل من الأشكال الفنية. الفن التشخيصي يريد أن يلبي ما يشاهده 
الجمهور لكنه يخفي في ذاته ذاتية الفنان» وذاتية النص. الفن التعبيري يريد أن يعبر 
عن ذاتية الفنان في الظاهرء ولكنه يخفي في داخله أهمية موضوعية العمل الفني 
وكذلك ما يريد أن يراه الجمهور. أما الفن التجريدي وما بعد التجريدي فيريد أن يطلق 
للنفس حريتها في الحديث ويخفي في داخله ما يريد الجمهور. فكيف يتوصل الفنان 
الى ذلك؟ تبقى هذه مهمته الخاصة: أو قابليته على الابداع الموضوعي. 

نأتي الآن للحديث عن المعرض الفنيء وياعتقادي أنه يمثل نقلة رائعة جدا مقارنة 
بالفن العربي أجمع. انطلاقا من خبرتي المتواضعة أستطيع أن أقول أن هذا المحرض 
غني وحافل بالكثير من القيم الفنية التي لها صلة بالتراث من جهة , ويالأسلوب 
العالمي من جهة أخرى. وهي ميزة يطمح لها جميع الفنانين العرب» كل حسب قوميته 
وثقافته. 

حينما استفسر يوما ما أحد تلاميذي عن أهمية وضوح التعبير في المنجز الفني: 
أي بواسطة التقنية والأسلوب بما يدحض فلسفة الغموض في الخطاب التشكيلي 
تأييدا منه لفلسفة الوضوح التشخيصيء كان جوابي له كالآتي : «المهم هو صدق 
التعبير والاخلاص فيه: فالفنان لا يستهدف لا الوضوح ولا الغموضء وانما يستهدف 
الابداع: والجمال الإبداعي فيما يحققه من إضافات؛ على ما سبقه من عطاء. أي في 
البحث عن الجمال اللامألوف ومن ثم اكتشافه. ذلك ان التشاغل بالغموض أو 
الوضوح:ء كالتشاغل بالتساؤل «هل الفن للفن أم الفن للمجتمع؟». هذه صيغة طرحت 
منذ بداية القرن العشرين. الفن هو للفن وللمجتمع في نفس الوقت. ولكن كيف نميز 
بين أن يكون للمجتمع أو أن لا يكون للمجتمع؛ طالما أن الفنان مهما عبر عنه فهو 
موجود ضمن المجتمع؟ كما أن هناك مشاهد لعمله الفني. فأي صيغة من صيغ التعبير 
هي للابداع وللمجتمع في نفس الوقت. هذا المعرض يكتنز باعتقادي بعدة نواح 
أساسية؛ ومن حسن الصدف أن تكون المقدمة في دليل المعرض قد تطرقت الى د 
منها. مثلاء نقراً هنا: «ما يدور اليوم في الفعل الفني للأربعة ليس نشازا وانما هو 
شذوذ بمعناه الايجابي ومحاكاة لتصورات الحداثة في العالم.» كما نقرأ أيضا عبارة 
«خطاب فني تشكيلي.» وفي اعتقادي ان أي عمل فني, هو عمل فني وخطاب معا. 
ومعنى كونه خطاباء أي أن هناك ما يحاول الفنان أن يقدمه فيه كعطاء باعتياره مرسلا 
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لهذا العطاء من خلال اللوحة. وأن خصوصية اللوحة في الخطاب التشكيلي ستبقى 
لذاتها في داخل هذا الأثر الفني. واذن فلا علاقة لتحليلنا لهذا الأثر أى ذلك الا بمقدار 
ما سوف يوضحه النص نفس.. نحن ازاء العمل الفني لذاته؛ وأي إخلال بهذه 
الخصوصية يشوه معنى الخطاب وينقل المسألة من كونها خطابا فنيا الى كونها 
محاولة في الفكر التشكيليء والفكر التشكيلي هى غير الخطاب التشكيلي. الخطاب 
هو ما يخص الأثر الفني ومن خلاله النصء وأي مشاهد هو أمام هذا النص يحاول أن 
يفهمه ولا شك بحضوره الثقافي عبره. 

المعرض اذن يطرح لنا محاولة أساسية ذات صلة بالتراث. وياعتقادي أن التراث 
هو المعين الأكثر أهمية للفنان العربي؛ لا سيما وأن الجذور البعيدة للثقافة التشكيلية 
تظل في الفن جذورا عميقة. نستطيع أن نستأنس بها بمقدار ما نستطيع أن ننهل 
منها. إن الوطن العربي بأجمعه يقول لنا بصراحة : - هنا كنز لم يكتشف بعد كما 
يجبء وعلينا أن نبني انطلاقا من عنده صرحنا الثقافي فيه. بفضل وجود حضارات 
محلية وقديمة تعود الى آلاف السنين قبل الميلاد وهي التي ستظل الحافز لممارسة 
العمل الفني بروح جديدة معطاءة. 

إن المعرض طافح بهذا المحور لا سيما وأن هناك استلهامات للأرض. والا لماذا 
استلهم. مثلاء سليمان منصور مادة الطين والتبن في عمله الفني؟ ويالتالي فهناك 
أشكال معينة من الأدوات الموسيقية؛ أعني أشكال القانون أو الرباب أى المصنوعات 
الأخرى ذات الصلة بالفلوكلور. لماذا استلهمهاء إذن هي في هذه الصلة الأكيدة 
بالأرض؟. لماذا استلهم نبيل عناني بدوره الجلود الحيوانية: والجلد هو رمز لعالم 
خليقي؛ لا يمثل الانسان وانما يمثل الحيوان؟ لماذا استلهمها في عمله الفنيء لى لم 
تكن هذه المادة أو هذه التقنية ذات صلة كبيرة بالأرض والمخلوق الذي يتحاور مع الأرض 
عبر وجوده الخليقي؟ وبالتالي يصبح وجود الانسان في التعبير الفني في هذا المعرض 
أيضاً وجودا خاصا : - وجودا ذا طعم خاص. حيث قيمة الإنسان من خلال علاقته 
بالأرضء ويالتالي بالفضاء تغدو جزءاً من الكيان المعماري... إنها علاقة واضحة كما 
في رسوم تيسير بركات مثلا. وهكذا نجد أن هذه القضايا التي لها صلة بالمحيط 
والأرض متطورة الى حد بعيد في أعمال اخواننا الفلسطينيين. على سبيل المثال نجد 
أن خليل رياح؛ لا يكتفي بأن يستلهم المحيط. وعفوية ظهور الاشارات على المحيط كما 
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على الجدران أو على الأرض وما الى ذلكء لا يكتفي بهذا فقط وانما سيطوره في 
استخدام الفضاء المعماري القابع ما وراء اللوحة استخداما يتفاعل مع اللوحة. هنا 
اذن يخرج الفنان عن إطار اللوحة الداخلي ويحاول أن يوحدها بالفضاء الخارجي. 

لنأخذ أيضا ثانية أعمال الأستاذ عناني, وفيما قدمه من اهتمامات في رسم 
الشكل الانساني بواسطة تقنية الجلود. ففي البداية نجده يمثل الناس تصقن 
ببعضهم البعض. هناك تداخل بين الأشخاص بشكل أفقيء وفي أحد المواضيع يبدو 
لنا ما يمثل الأم وهي تحضن الابن في تداخل بديع وبروح شاعرية؛: ولكن سرعان ما 
يتطور هذا التداخل الى نوع من الانصهار بين الأشكال الانسانية كما فى لوحاته 
الأخيرة مبينا لنا كيف أن عالما مأساويا دراميا يلوح بين السماء والأرض من خلال هذه 
التمزقات الجلدية التي يستطيع الانسان لأول وهلة أن يكتشفها كما لو أنها أجساد 
بشرية. الانسان الذي كان واقفا فأصبح الآن مندمجا: في الاخرين. هذه محاور أعتقد 
أنها مهمة جدا ومن الممكن افرازها وتحليلها من خلال هذا المعرض. 

ونأتي الآن الى الأعمال التشخيصية التي مارسها فنانان هما يعقوب الكرد 
وجواد المالح» ان هذه التشخيصية في الفن الفلسطيني تلعب دورها الهام في الفن 
الفلسطيني لديهما كما لو أن هناك نوعا من الكيان الانساني الشامل الذي يصهر 
الانسان بالانسان» والانسان بالفضاءء وهذا ما يتضح في أعمال جواد المالح. في حين 
أن يعقوب الكرد سيستخدم «الكولاج» من القماش لتأليف الشكل الانسانيء وبالتالي 
يتحول هذا الخروج عن استخدام الزيت أو المواد الانشائية الأخرئ الى خامات ذات 
صلة بالمحيط والأرض. 

أما بالنسبة لأعمال فيرا تماري؛ فباعتقادي أن تصغيرياتها تنبع من عظيم 
شعورها بالشمول والاستقلالية والتعالي. والواقع فإِنّْ تقنيتها نفسهاء بما تنطوي عليه 
من بساطة ومن نعومة واختزالية يستطاع تصنيفها الى ما يمثله الفن الاختزالي.. وهي 
تحدثنا بلغة واضحة عن لا جدوى البحث في اشكاليات فن الفخار؛ وقد يكون ذلك 
كرد فعل لها على اشكالية هذا الفن» وها هو ذا يتناول منذ فجر التاريخغ موضوع 
الكون وخلق الانسان. فما الذي يجعل الفخاري منذ الالف الخامس من الميلاد موظفا 
الطين في عمل الآنية وهو في نفس الوقت يوظفه لعمل تماثيل الالهة؟ ان هذا التوافق 
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اللامنطقيء بين اليومي والدهري وبين الانساني والالهي هو ما يبدو محور اختياراتها 
التقنية ا فاستخدام الفخار لديها محاولة من أجل حل اشكالية لا حل لها 
هي اشكالية الوجود بأسره؛ ترى هل يحل فن الفخار لغز الكائن البشري في صميم 
معاتافة للضعؤه والهبوط للحياة أو الموت؟ ريما كان هذا هى السؤال الذي تخاول 
تماري أن تجيب عليه من خلال فخارياتها التصغيرية؛ وهي لهذا السبب أو لغيره 
تقترب من تقنية وأسلوب يقرب هو الآخر من فن الديكور أحيانا ومن فنون التصميم 
والعمارة الداخلية عموماء لكي تبتعد بهذا التعبير الفني الجميل عن الواقعية التنفيذية, 
بل احالتها الى واقعية نموذجية تعيد للفكر الفخاري علاقته بالحياة اليومية وليس 
بالوجود الخليقي للانسان. 
الرؤى : 
الفنان سليمان منصور 

اذا أردت الحديث عن الرؤية الفنية الخاصة بي فيجب أن أتحدث عما قبل هذه 
الرؤية الحالية. عن الظروف التي أدت بي ويعدد من زملائي الفنانين الى أوان وصولنا 
الى هذه الرؤية التي أعتقد أنها جديدة. كما تعرفون فنحن نعيش في الأرض ال محتلة منذ 
(5؟) سنة أو أكثرء وخلال هذه الفترة كان هدفنا الأساسي هو رسم قضايا سياسية 
واضحة ومباشرة بهدف توعية الجماهير وعمل هالة ثورية من أجل الخلاص من 
الاحتلال. وكنا طوال الوقت نرسم قضباناً وقبضات وسجناء وأراضي مصادرة 
وأسلاكاً شائكة.. الخ» حيث تجمعت لدينا «انسكلوييديا» من الرموز. حتى أن بعض 
هذه الرموز التي اخترعناها أصبحت رموزاً شعبية متداولة. واستمر هذا الحال على 
مدى حوالي عشرين عاما بالنسبة لأي فنان له ذاتيته, ويهمه تطوره الفني كما تهمه 
سليفة 38 فى ارهق( بقن فاؤزر اها القت وأا لاندغر814 من بوجو اطي اهن 
فينا. العمل السياسي مهم.؛ ولكن تطور الفنان ورفع مستوى الفن التشكيلي 
الفلسطيني هو أيضاً عمل لا يقل أهمية عن العمل السياسي. وهكذا بدأ كل فنان منا 
يكو ب يز الام اتعة اقزر المارية لفك زيف لفان اربوك وطرير ندا لعفي كر 
حلّت الانتفاضة؛ وأعطت لي بالذات: شعورا بأني انسان صغيرء وليست لدي الأهمية 
التي كنت أتصور أني أمتلكهاء وهي كوني فناناً أقود الجماهير الى الثورة. لماذا؟ لأن 
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الأطفال كانوا هم الأبطال الحقيقيينء هم الذين يبدعون وهم الذين يقومون بالعمل 
الفعلي. أصبح عملي بالريشة والزيت والكانفاس لا معنى له في ظل الانتفاضة. خاصة 
في السنتين الأولتين. هذا الشعور منحني شعورا آخر بالحرية» وهى أنني غير ملزم الان 
بأن أمارس العمل السياسي المباشرء وأن هذه هي فرصتي في أن أطور عملي الفني 
وأرفع على قدر استطاعتي» من مستوى الفن التشكيلي في الأرض المحتلة» وهذه كما 
قلت لا تقل أهمية عن العمل السياسي المباشر. فبدأت في الأشهر الأولى من الانتفاضة 
في عمل تجارب جديدة؛ بخاصة وأن المهمة الأكبر للإنتفاضة هي الاعتماد على الذات: 
ومقاطعة المنتوجات الاسرائيلية والغربية. بدأت في الأشهر الأولى في البحث عن مواد 
خام من البيئة» من الأرض التي يمكن أن أنجز من خلالها عملي الفني المستقبلي. 
وبالطبع فان عملية البحث عن المواد الخام؛ ومن خلال معرفتي السابقة تؤثر على رؤية 
الفنان وعلى طبيعة عمله الفني. فالزيت مثلا اخترع لعمل الخيالات والظلال والأيعاد, 
فاذا تحول الفنان وعمل بمواد أخرى فمن الممكن أن تتغير رؤيته الفنية. ومن خلال 
تجربتي في العمل بمجال التراث» وبصفتي عضوا في لجنة التراث: قمت بانشاء بناء 
لمتحف أيضا من مواد طبيعية؛ منها الطين والقش. وهكذا بدأت أستخدم هذه المواد 
وشعرت مباشرة أني أصبحت أمتلك رؤية جديدة وتعبيرا جديداء وكذلك زملائي. في 
البداية كنا متخوفين من الجمهور الذي عودناه على الفن المباشر فقد لا يتقبل هذه 
الآعمال الكديدة. وأقمنا معزضناً وكانت النتيجة أن الجمهور في الأرض المحتلة فهم 
تجريتنا بكل معنى الكلمة وتفاعل معها. 

مدير الندوة : 


حديث الأستاذ سليمان عن الرؤية حديث ممتع؛ لا سيما وهو يربط بين أهمية 
الرؤية من أجل اختيار التقنية والأسلوب. ولكن مما لاشك فيه هو أن هذا الاكتشاف 
الجديد الذي طرحه الأستاذ سليمان يبدى حيا وسوف يرفدء كما يظهرء في المستقبل, 
ليس فقط الفكر الفلسطيني بل والفكر العربي أيضاء لا لشيء الا لأن اكتشاف أهمية 
الأرضء والخامات في العمل الفني» من حيث علاقتها بالرؤية الفنية هى اكتشاف مهم. 
ان معظم الفنانين الان في العراق أو الأردن أى في مصر... الخ يستخدمون التقنيات 
لمجرد كونها تقنيات جديدة؛ خامات متعددة: ولكن لماذا؟ هل لأنها موجودة في الصناعة 
الحديثة ومهيأة من قبل التكنولوجيا المعاصرة فقط؟ فما أهمية ذلك لو لم ترتبط تلك 
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الخامات بالرؤية الفنية بالأساس؟ ولكن ما يمكن أن يوضح رؤية الفنان سليمان 
منصور أكثر فأكثر هو أيضا أعمال الأستاذ عناني. فهو.يعمل في نفس الاتجاه 
فليتفضل الأستاذ عناني للإدلاء برأيه. 

عرض الأستاذ سليمان منصور الجانب التاريخيء؛ من حيث تواصل العمل الفني 
والتغيرات التي طرأت عليه ولكننا مررنا بنفس التجرية الى حد ماء ولو أن الرؤية 
اختلفت بين فنان وآخرء فان هناك ما يجمعنا جميعا في فكرة واحدة» والتي هي عملية 
البحف عن الخامة الكناسبة للتعبيى من خلال الأرضن ففسها بصضورة اساسية اكثر حراة 
في الطرح وتتماشى مع الأساليب الفنية الحديثة الموجودة في العلم. الهم الأكبر عندي 
كان أن لا نبقى في دائرة مغلقة في النظر الى الفن. ظروفنا صعبة جداء من حيث 
السفر والاطلاع على الفنون العالمية» لكن التحديات التي واجهناها والضغوطات 
النفسية للاحتلالء لم تستطع أن تسيء الى أساليبناء واس تخدام الخامات 
الخاصة نها: 

بخصوص رؤيتيء هناك تأثيرات متعددة نابعة من التراث الفلسطينيء والذي 
اعتبره منهلا كبيراً جداء وهو لغاية الآن لم يُبحثء ولى بنسبة .)/١(‏ وهى تراث غني جدا 
بالرموز وبالعناصر التي يستطيع الفنان ان يوظفها في فنهء لكن من الصعب أن توظف 
بطريقة تقليدية بهذا الشأن. انها بحاجة الى بحث وتجريد وخبرة طويلة حتى يتوصل 
الفنان من خلالها الى ما يتوخاه ويرضى عنه. 

الصحيح أنه كثيرا ما سيطر علي التراث الفلسطيني منذ بدايتي في السبعينات 
نتيجة دراسات عديدة في التطريز الفلسطيني والحرف الفلسطينية وخروجي الى القرية 
الفلسطينية للرسم أى لبحث معين. استهواني هذا التراث بشكل جنوني بحيث بدأ 
يسيطر علي في أعمالي الفنية. 

بعد الانتفاضة وجدت أن خامة الجلد من الخامات التي تساعدني في أن أطرح 
رؤيتي الفنية وتساعدني في بلورة الأسلوب الذي أفكر فيه وتعطيني نوعا من القناعة 
الذاتية بأعمالي الفنية. في البدايات واجهت صعويات كثيرة لكن سرعان ما سيطرت 
عليهاء لكي أوظفها بالطريقة التي أكون راضيا عنها. 


3 


الخامة تلعب دورا مهما في توجيه الأسلوب الفني أو الرؤية الفنية» وكما تحدث 
الاستاذ شاكر حسن فقد كنت في السابق أعمل منجزات تحتوي على نوع من 
التجربة المبسطة والتداخل بين المساحة والخط والتدريج والتوزيع ثم الإنتقال الى نوع 
آخر من التقنية التي ستساعدني على ابراز أسلوبي بشكل الكولاج [لصق قطع من 
الجله مجلاقن يعقديا أن الحيانا ضوع لطع الجلود ووشيسيها شن ينطق دين في 
اللوحة]. التجرية اعتبرها في بدايتهاء والجلد حامة شيقة ويمكخ أن كتضف الواحد 
قيها كل يوخ ما هو جديد, وأنا اتضنور أنه ما 'ؤال عامقا وق بض مضل هته التجرية 
فقد أظل فيها وقد انتقل منها الى وسائط أخرى. [وتلاحظون أنني أستخدم أحيانا 
الخشب أو الزجاج أى النماس وكلها من خاماتنا المحلية وأدواتنا ومن تراثنا العربي 
والاسلامي]. 
مدير الندوة : 

سادتي الحضور : تلاحظون أن فكرة الانشداد الى الأرض من خلال الخامات 
واللوان الأنشائية واكسة الى جد يمين:قيما قومة كل عن الأسكاذين سليمان متصون: 
ونبيل عناني. ولكن هناك حقل آخر ريما له صلة وثيقة بالفكر العالمي ويالتجريدية 
ويمحاولات ما بعد التجريدية» وهي التي خاضها ويخوضها باستمرار تيسير بركات. 
وكما قلت فثمة شيء من الغنائية أو الإيقاعية الشعرية في عمله الفني فضلا عن 
محاولة تمثيل الانسان. ولكن باعتقادي أن هناك أيضا اشكالية ماء وأعتقد أن الأستاذ 
تيسير نوه بها في بعض الأحاديث التي دارت بينناء وهي موقف الفكر العالمي إزاء 
التراث المحلي» وهو ما سوف يوضحه لنا بمقدار ما يتعلق الأمر برؤيته الفنية. 
تيسير بركسات : 

احيد في البذاية أن اتتحده عع السياسة والفن مشكل ممتقصس وكيف أن القجرية 
الفلسطينية قد أتّرت فيها السياسة. كان: باعتقادي. سلبيا الى حد ماء أن للتجرية 
الفنية الثقافية ايجانيات وساجيات: واتضو ان لنينا الجراة عفد" فثر+ كل تتحدت عن 
هذا الوعسوة. البماسةاصطه الثق الى هيد ما وعال دون الريك ذو الدضناتي 
والاغلامى: قصيزت الأصنال الفلسطيتية قل الستفيقات بالسيل الدعائى أن الأعلاسى: 
لعن قن قت الافاضة حيث كان الكل يتزقاع أن مسقن هذا لكوم ببسام بده 
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العكس تماما. فقد كان للإنتفاضة دور مهم في قلب كثير من الموازين في ذهن المثقفين. 
وحتى على المستوى الشعبيء ان اختفت مفاهيم واستجدت بدلا عنها مفاهيم جديدة, 
وعندنا نحن الفنانين» كان الانقلاب في عملية التحررء التحرر من أي قيد كان؛ وكما أن 
الانتفاضة كفعل ثوري اختلفت في شكلها وفي طريقة مقاومتها الاحتلال: كذلك 
اختلف الدور الثقافي والفني في طريقة أدائه. ونحن كفنانين» وأنا أحدهم. شعرت 
بحرية أكبر في ممارسة دوري الثقافي والفني في منتهى الحرية والجرأة» فقد كنت 
أتحدى المفاهيم التي كانت سائدة؛ فدورنا كفنانين فلسطينيين دور مهم لأن قضيتنا 
عادلة وواضحة:؛ ومفروض أن يرافقها فن جيدء فن مستواه يظل عالياً» بنفس وضوح 
قضيتنا وبنفس أهميتها. ومن هنا فأنا أشعر بمسؤولية كبيرة محاولا أن يكون عملي 
الفني جيداء وعند عرضه في منطقة ما يكون واضحا. ان لهذه القضية السياسية في 
الفن توجها جيداً. وتوجهاتي منذ ١4184‏ حتى الآن هي عملية بحث في استلهام الوعي 
الانساني والشرقي بشكل عام والذي أعتبره من حقي. ان التواصل مهم بين القديم 
والحديث؛ فثمة مشروع حضاري يعمل له المبدعون العربء ربما لا توجد لقاءات وتنظيم 
في وضع اللبنات الأولى لهذا المشروع؛ ولكن من خلال اطلاعي فانه من الواضح أن 
هناك نهجا عند المبدعين. انهم يعملون تقريبا بنفس الخطء ومتقاربين. وأهمية هذا 
المشروع الحضاري هو في أنه يضع اللبنات الأولى لطريقة التفكير وأيضا للذوق 
العام وحتى لوضع فلسفة معينة. نحن كفنانين لا نضع هذه الفلسفة؛ ريما نطرحها 
بشكلها الجمالي وهذا في غاية الأهمية لنا كشعوب عربية في عملية البناء. فاذا لم يكن 
للتواصل أو للنتائج التي لها من قبل الفنانين افرازات منطقية وطبيعية ومبنية على 
تسلسل منطقي وواضح فسوف تظل عملية احباط وتشويش في الرؤية. من هنا فإني 
أرى دوري كفنان هى في فهم ماذا كان قديما. ماذا أبدعنا كشرق؟ ماذا أعطينا 
للحضارات الأخرى والى أي شيء نريد أن نصل؟ اذا لم يكن هناك تتبع منطقي 
واستلهام ثاقب فإن الرؤية ستكون مشوشة وغير منطقية: وأحيانا لا تخدم وقد تضر. 
ويسبب ذلك فان كثيرا من الطاقات العربية تهدر. انني واحد من الناس الذين تقلقهم 
مسالة اللوحة» فنحن كعرب وشرقيين؛ لم نعرف هذا الا في أوائل القرن العشرين. 
سابقا كنا نعرف العمل الجمالي فقط من خلال العمارة؛ من خلال الزخرفة والخطء 
من خلال أن يكون العمل الجمالي إما نقشاً على الخشبء أو كرسياً جميلاً زياً 
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جميلاً... الخ. لم نكن معتادين على اللوحة المعلقة على جدار. وهذه الفكرة مبنية على 
شيء ليس هو عريياء ولا شرقياء انها من أساسها تنسف كل العملية الابداعية لنا. من 
حيث أن هذا العمل مبني على أساس مختلف. هذه واحدة من الاشكاليات التي 
تراودني كفنان. 

ففي عملية النتاج الفني نفسها أهتم كثيرا بفهم ما الذي أعمله. ماذا يوجد قبل 
ألف سنة؟ والتجرية العالمية الحديثة أين نحن منها؟ من هناء يوجد تركيز لدي على 
الميتولوجيا والأسطورة» وأرى أن هذه الأشكال الميتولوجية موجودة حتى الآن لدى 
الشعوب العربية» في العادات وطريقة التفكير. وأعتبر أنني ما زلت في بداية المشوار 
في هذا المجال. 


مدير الندوة : 


اشكاليتها فحن العري تفع من جميع هذه اتسارر القر شان لهنا القفاق البممين 
بركات. من النغامة ومن الأسلوب ومن الركية ومن تخلاقة المض العالتي بالدضر الل 
ولكن الى أي حد نستطيع أن نصحح بعض وجهات النظر من خلالها ونفهمها فهما 
جيد1ة ياشعقادي الو الإشارة إلى الشروع المكهاري العويى إقنارة تيم هذ 
بالإضافة الى أقمية الفسبيى من التضبال وعن التشعوى بالمسوولية العالية من اج جرية 
العمل, ثم التحرر من أي قيد سابق. ولكن هناك ما يمكن أن أعقب عليه حول اشكالية 
التناقض الظاهري بين الفكر العالمي والفكر المحلي من خلال تقييم العمل الفني. 

عاق القفرة الاسالاضية في القن فتزة حرقية موتما ريب أعقى هن ديك الستخداء 
العمل الفني كوسيلة إيضاحية.. كوسيلة تجميلية لطبيعة الحياة تقتضي بالأساس 
الافتمام بالجانب الصناعي واليدوي من العمل الفني. وهكذا ظهر فن المنمنمات على 
سبيل المثالء والذي لم يقصد به الرسم لذاته بل يقصد اتخاذ الرسم وسيلة لتزيين 
الكتب. مثل هذه الظاهرة لم يكو مختص بها الفكر الانثلامي فقظ واثما كانت موجودة 
في العصور الوسطى بأسرها » وياستعارات تقنية المنمنمات في مدرسة بغدادء فهي 
استعازاك. كاير في القن اللسيدى قل الاسلام: والتخلاضية فإن الرااعل هن السقراة 
غق طبيقة الاميين الى مرطلة العصوى الوسطي انبا كين لكا الحاتت الحرقي فل 
القن الاتللافي ولكتنا كتمعاصنريقخ تسخطع اونتسايل :تلن ال سد شدوم ذه 
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المرحلة الراهنة في الفكن الغالمي لكي تفرز لدينا نتائج معبرة عن عصرنا الراهن؟ 
واستلهام التراث آلا يعني بالطبع اقتباسه بذاته في محاولة للتعبير عن مواقف جديدة 
فكأ كوج كون توج كتوفنة الؤادت التشابدة من الومكزل الونقاف النوى'الان 
للاسقاة رياح 
خليل رياح: 

بالنسبة لرؤيقي الفنية أرى أن طبيعة التغين,الذي يحصل .في البيئة التي نتعامل 
معهاء يؤدي الى تغيير حرفي أو ثقافي مكونا نوعا من التطورء في الفراغ نفسه وفي 
المكان الذي نعيش فيه. وأرى أن من المهم أن نتفاعل مع الناس ونعبر للناس. 

أما دور العمارة وعلاقتها بالفن ففي أوقات كثيرة أراهما هي والرسم شيئاً 
واخفاء دفي قات القرى لاس رركل .راسد فى اجهة: كن ييقى شديء مافس القصيميم 
وهو مشترك بينهما وموجود في الفن. وهذا هى الذي بدأت أعبر فيه عن عملي 
المسعيان ..مسطيننااة تروظه الى القاس وريه كم يعني غلينا أن صمل طلى التشيير 
ونطوره وصولا الى مرحلة نكون فيها واضحين في رؤيتنا وطموحاتنا فيما نحب لها أن 
شاكر حسن آل سعيد : 

... شكرا للأخوة على آرائهم الفنية. الحديث. الآن للفنانة فيرا تماري : - 
فيرا تماري: 

مق السنعن أن تتصدت هع القكار يفني الابناي ا[اللى فصك فيد باقن القخافية 
الفتاق كنا عام هموما فى بالاسناس :جاده طروية سملت هلة العضوي الاضية 
للاشياء التفعية ولاستعمالات آيضا لها دلالات رؤمافية مثل عمل التماثيل.. الخ ولكن 
ذالكا كان شاك تحتل راضخ بين الناسية احرف امهل الفتماري وبر الذائحية 
الفشكيلية والتعبيرية الفتخان. وفهسا بذاك العمل في مازة لكك رباخ 321 عم اللفناية 
واأضمشة لي. 31 اسشطك ان المع هدا هاصلا نا ريع القانسية السرقية وبي [لقالفنة 
الضبورية. آل مريحلة إلى كاتف فى العلي على الفواسي التقفية واتكمرف على اعادة 
كينها يكيف انتقطي ان استسيل الدرلاب من لجل افجاوساء كوك كوي وم 
يكن واضحا عندي .ماذا أريد؟ هل أعمل أواني فخارية أم جداريات أم تماثيل؟ حتى 
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انوكت مقذ جدة قصميرة اموا الخو هيت أن للافاء هف القعيينة اعف ,الانل القكاري: 
أنه 4 بعتم على إن نظن اله فى تق رققط ذلك له شككلة و تخ قجاد و اميتعمال 
الحيز الى قن د اكاق كان يتطارك الى مااقاض جنالية ليست الذي مع فلك الكى قراها 
فى القحت الفخاري أو الجدا ري ١‏ 

الأعمال التي أعرضها الآن (وهي المرة الثانية التي أعرض فيها أعمالا مجسمة), 
كانت تجرية تراكمت عبر السنين عنديء في الفترات السابقة حيث الأعمال النحتية 
تتصف يما أسماه الاخوان بالعلاقة بالتراث. كانت أقرب طريقة لي هي أن أسمي 
عملي عملا ملتزما لأنه كان ضرورة في تلك الفترة. وكانت الجداريات مليئة بالزخارف 
التي تعيد الذكرى للقرية وللزخارف الموجودة في الحرف القروية.... الخ. 

من هذا المنطلق كان عملي مقبولا جدا لأنه أدى الى نوع من الحوار بينه وبين 
الجمهور الذي كان يسعده كثيرا أن يشاهده. الان انطلقت انطلاقه جديدة: لأنني 
أحسست أن عندي ما يخصنيء في داخليء وليس بالضرورة أن أجاري الذوق أو 
متطلبات المجتمع في ذلك الوقت. هناك شيء خاص جدا عند الفنان لم نتحدث عنه. 
تحدثنا عن عا مية الفن» عن التراث؛ عن الالتزام» على أننا لم نتحدث عن الذاتية الفنية 
عند الفنان وهى ما يهمني اليوم؛ ففي القطع الصغيرة هذه التي أنجزتهاء أحسست 
لأول مرة بأني أضع شيئًا من داخلي ويشكل جديد. لأول مرة شعرت بصدق في اخراج 
شعوري بعمل فني قريب مني كثيراء أصبح بيني ويين العمل حوار أكثر من الأعمال 
السابقة. ولهذا فأنا أشعر اليوم بثقة أكثر من ذي قبلء وان علاقتي بالفخار أصبحت 
أقوى, ويالتالي قد أستطيع أن أوصل الى الجمهور رؤيتي أو الحلم وكل المشاعر التي 
تتبلور في ذاتي من خلال الأعمال البسيطة. 
مدير الندوة : 

شكراً للفنانة فيرا تماري وشكراً للأخوة الفنانين والان جاء الدور للجمهور 
الكريم للمساهمة في الندوة. 
النقاش 


3 . جورج صابغ : 
عندما نتكلم عن ادراك الانسان. أو الروّية يجب أن لا ننسى فلسفة احساس 
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الانسان بالوجودء وهذه الفلسفة موجودة في صميم حياتنا نحن الشرقيين. وهي تنبع 
الصدلة عن 'الققاةة الشرئية الاسالاسية حي الأفان والتكيافن موهون القالق و 
الأنظمة وصلة الأنظمة مع بعضها البعض لبلورة جمال هذا الوجود الذي نعيشه. ومن 
هذا المنطلق يمكننا أن نربط بين ما نراه هنا من ابداع؛ وخصوصا عندما يتكلم الغرب 
عن الانتفاضة؛ فيصفها بأنها مؤلة ومتعبة» وكيف سيواجه الحجر الدبابة فينتصر. 
ولكننا في هذا المعرض الرائع جداً والمليء بالأمل والاحساس بالتفاعل العميق مع 
الحياة, وبالابداع؛ نرى شيئاً اخرء نرى سبعة فنانين» ونرى أن كل واحد منهم يختلف 
عن الثاني اختلافا تاما. 

كيف وصل هؤلاء الشباب الى كل هذا الابداع؟ هل نبع من صلتهم مع ثقافة 
أخرى في الأرض المحتلة؟ أم هو من التفاعل مع الخارج نتيجة دراستهم في أورويا 
وأمريكاء أى في البلد نفسه؟ أم هل ان الانعكاس على الداخل وما فرضته الانتفاضة هى 
الذي فتح فيه روعة التراث العربي الاسلامي فكان هذا الحصاد الرائع؟ هذا هو سؤالي 
وناطاربيوة اعيةالنو مده , . 
تيسَيزٌ بركات : 

كيف جاء الابداع؟ انه محاولات من الداخل لاا شك. وكان يصعب علينا عدم 
التواصل الا من خلال الكتب أو من خلال زيارات مثل هذه الزيارة» بل هو أيضاً من 
خلال تفاعلنا ثقافيا مع بعضنا البعض داخل الأرض ا محتلة. كنا نحاول بالفعل قدر 
الممستطاع أن لا نعزل أنفسنا عن الاتصال وهذه هي النقطة المهمة؛ ولكن في نفس 
الوقت كانت هناك محاولة جادة في تعاملنا مع العمل الفني. 
سليمان منصور : 

من الصحي جدا أن نظل نشعر أننا ما زلنا في بداية الطريق. بالنسبة لعملية 
الاسكليام من الكراتة: وخاصية فى الارهى اليتقلة: ذقية كبا كغتف عن اي نقان 
آخر. نحن نشعر أن التراث الفلسطيني في الأرض ال محتلة؛ مثل الأرض؛ مثل الانسان 
مهدد بالانقراض والسرقة:؛ ويالتالي فنحن ننظر اليه نظرة أعمق بكثير من النظرات 
السطحية أو الجمالية البحتة السائدة. هناك نزعة سياسية: وحيوية: ويالتالي فان 
الاستلهام لم يعد سطحياء ولذلك ظهرت لدينا انجازات قد تكون أعمق من تجارب 


وك 


بعلن التكائين الفلسسايهين الرعودين في الخارب: ان.من هومن الدااخل ل دن هى 
في الخارج. 
نبيل عناني : 

الكسؤيات فى "الذائكل تير فى عل الجالاك ولس فن التمال التتسعينى ففطل 
انها واشححة: والذي تروته الآن في العوضن كد اند هزه القحدرات: وق الستطجا رع 
كل الظروف أن نكري باتعوقن ونناير تجريتن: الوجوذة دن خلاله الآن. راحب ان أذكر 
مسألة صغيرة وهي أن أحد النقاد الاسرائيليين شاهد أحد معارضنا في الداخل وقال, 
وق أثاقتك مكديوون فى اسراقيل...قال أن العقنيات الوجووة عدن الفلسطيتيين فى 
تقنيات اف قليلا من الخقنبات الاسرائيلية البنسفة من كل العاقم: لكن ببق للفن 
الفلسطيني أصالته التي تنقص الفن الاسرائيلي. 
كواملة: 


أحب أن أشير الى نقطة؛ فيما يتعلق باستلهام التراث والموجودات والأرضء فان 
بذور هذا التوجه كانت موجودة قبل الانتفاضة بقليل؛ أو بسنواتء ولا ننسى أننا 
شاهدنا تجارب للفنان كامل المغني» كان قد استخدم فيها الرمل وما الى ذلك فهي 
اذن تجرية كان لها بذور حيث الاستفادة من الخامات والبيئّة» وهذا موجود عالميا. 
فالذي يشاهد المعارض أو المتاحف المنتشرة في العالم يرى مثل هذا التوجه؛ وان كنا 
نكبر تجرية الفنانين في الأرض المحتلة لما نراه في هذا المعرض. 

أما فيما يتعلق بطرح الأخ تيسير في معرض حديثه عن الرؤية المتعلقة باللوحة 
الحديثة المأخونة من أورويا أصلاء وان هذا لم يكن موجودا في التراث العربي 
والاسلامي» فأحب أن أشير الى أن التراث العربي الاسلامي كانت له رؤية وفلسفة 
مختلفة عما يحدث اليوم في الفن التشكيليء؛ وان تزيين الكتبء لم يكن لمجرد التزيين. 
كان هنالك احساس موجود باستمرار يتعلق في الرغبة في الملء أو كره الفراغ؛ فحتى 
المرأة في البيت تحاول أن تملأ كل الأركان. صانع السيف يملأ أنحاء السيف ونصله 
وخزانته برسومات مختلفة حتى لا يترك الفراغ مع ان الغاية من السيف قد اكتملت 
بمجرد صنعه. لذا أحببت أن أقول أن من الممكن أن نستلهم هذه الرؤية الفلسفية وأن 
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نغنيها بعيدا عن قضية عرض اللوحة وارتباطها بالغرب. هناك قضية الفن الملتزم. 
يمكننا فهم الفن الملتزم بكونه الذي يدافع عن قضية سياسية: ولكن مجرد التزام الفنان 
بابداعه يشكل مفهوما للالتزام. 
مدير الندوة : 

أريد أن أصحح فقطهء فيما يتعلق بقضية تحاشي الفراغ في الفن. فهذا النوع 
من التفسير قد ساهمت فيها شعوب أخرى أيضاً فليس هو بيت القصيد اذن في 
طبيعة التفسير. وفنوننا زاخرة بالقيم الجمالية التي يمكن أن يعبر عنها التراث بشكل 
أى بآخر. 
د. فريد الله وردي: 

فيما يتعلق باستلهام التراثء أنا لا أفهم كيف أن المواطن العربي يستطيع أن 
يتَخلْص من جلده. الواحد منا يمكنة "أن يقول آنه مسئلهم الثرآث العالى يكنا حسنا. 
أكثر من استلهم التراث هو (رمسكي كورساكوف) الممسيقي الروسي المعروف. 
استلهم كورساكوف التراث العربي في شهرزاد. كما استلهم (بول كلي) الرسام 
العربي. أما نحن فكيف نستلهم تراثنا؟ أليس هذا بحاجة الى ايضاح؟. 
مدير الندوة : 


باعتقادي أن جذر كلمة استلهم هو الهام. والالهام أن يحدث تنزّل علوي في 
النفس لكي تكتشف ما تكتشفه. فالاستلهام بالنسبة لمعنى التراث كونه إرثا يستطاع 
التصرف به ويالتالي فان العودة الى الماضي من أجل اكتشاف جماليات معاصرة هو 
ما يعبر عنه مثل هذا المصطلح. سواء استلهم من خلاله التراث الماضويى أو المكانى أو 
ما هو موجود في الحضارات الأخرى المجاورة الخاصوق كان برقي شل عدو بيد 
هذه التركة التي يظل كل فنان بحاجة اليها. 
سؤال : 

لدي تعقيب وتأكيد على رأي الأستاذ فريد الله وردي. فهناك علاقة بين الشعر 
البابلي القديم وغناء الأبوذية في وسط وجنوب العراق. وفي حوار للشاعر بدر شاكر 
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السياب نستطيع أن نتاكد من هذه العلاقة وهي أنه رغم البعد الزمني فستبقى هناك 
علاقة روحية: بين الماضي والحاضر. أضيف الى ذلك أن هناك علاقة شاهدناها في 
مدرسة الواسطي لي ذات العلاقة مع مدرسة بغداد للفن الحديث ومع البعد 
الواح والغلاقة بالخضيط: كل هذا يؤكدء كما ذهب الأخ قيسين: أن العلاقة بالحضارة 
تظل غلاقة مففوحة وذات تأثير طبيعي على القن وليس أن الفنان ينجن لوحة عربية 
عندما يدخل كلمة عربية أو حرفاً عربياً عليها... الخ. 
مدير الندوة : 

هذا كلام صحيح.ء ونحن متفقون على أن هناك صلة روحية تريط العربي بتراثه. 
انما الاشكالية في عملية الاستلهام هي أن أي فنان يريد في الواقع أن يتواجد مع 
التصيظ سوا سن خلال الزساق ارهن خلال الكات: قبلا يكن الفصيل بين الذات 
والعالم» وأي فنان» وحتى غير الفنان هو دائما في حوار مستمر مع المحيط والبيئة 
والمناخ والتضاريس والموقع والانسان الآخر والحيوان والنبات طا ما أن كل هذه الأشياء 
تحيط به؛ فالاستلهام اذن هو عقد صلة جديدة مع الأشياء المحيطة بنا سواء بالمعنى 
الذعفى آل اللكاني: افه مدر اسظلام للتعييى عن هذا الوقف. ان القتان بسيو نكل 
حيتنا منتككم الجر ف في أعماله الفنية وكذلك الأستاذ خالد انما يحاول كل منهما 
أن يستتطق القرات الذي هو الكتابة العربيئة؛ هذا هى العنى الذي ريما يقتصهد به 
الاستلهام في بعض معانيه. 
فيبرا تساري: 

سمعت من أحد الأخوة هنا مصطلح تغريب التراث. بالنسبة للفنان الفلسطيني 
يظل التراث جزءا منه وهو لا يتجزأ. ولكن الظروف التي عاصرت الناس في فلسطين 
أبعدتهم عن الشعور بالانتماء الحقيقي للتراث, أعتقد أن مهمة الفنان هي توضيح ما 
هو التراث لنفسه وللآخرين. 
تيسيويركات: 

ان غالبية الفنانين والمثقفين العرب يتجادلون في اشكالية التراث؛ وأريد أن أوضح 
ما يلي:- فهذا التراث أو التركة الكبيرة؛ لا يكمن بالعمر الزمني. هناك أجزاء كبيرة منه 
قد اندثرت؛ أو مازالت غير معروفة؛ ودور الفنان هو عملية التواصل مع الأشياء التي 
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كانت موجودة عندنا وفقدناهاء أو لم نعينها أو نمارسهاء رغم أن لها تأثيراً ما في 
شخصيتنا وفي تركيبتناء هناك كثير من الأشياء لا نعرفها اليوم ولا نتمكن من معرفتها 
الا بناء على اطلاع وعملية قراءة ومشاهدة مسعثمرة. 

أريد أن أنوه أيضا بأن قضية استلهام التراث بالنسبة لنا كفنانين فلسطينيين هي 
محاولة لاثبات الذات. مثلا اليهود يقولون أنه لا يوجد شعب فلسطيني وهذه الأرض 
كفون لشيس قيرف اان هفاك مصاولة منا يات الذاس هن طريق ابراق العفاضير 
القراقية أو اللامم اللميزة لناء ولأنينا كانه كردة قعل فان فبينافوعا من الفشماجة 
الرموز غير ناضجة:؛ وهي موجودة أيضا عند بعض الفنانين العربء ولى بشكل أخف 
منا. وهذه قضية شائكة ويحاجة الى فهم عميق. 
د . ابراهيم النجار : 

أريد أن أطرح قضيتين, الأولى تتعلق بالفن في الأراضي ال محتلة وعلاقته بالفن في 
الوطن العربي؛ ثم قضية الاستلهام؛ فما زلنا نستلهم ولكننا ما زلنا غرياء عن التراث: 
لسببين: الأول هو أن اللوحة بالنسبة لنا هي مفهوم جديد لا يتجاوز الخمسين أو 
السبعين عاماًء اللوحة دخول غربي علينا. والثاني هو أننا دخلنا الى الفن بعين غربية, 
لذلك فنحن مغتربون أو متجهون نحو الغرب في أعمالنا. وهكذا فقد بدأنا ننظر الى 
تراثنا بعدما اكتشفنا أن الغرب بدأ باكتشافه.؛ بدأنا نرجع للتراث بعين غربية وهذه 
القضية عاشها جيل الرواد من الفنانين الهرب سواء في العراق أى المغرب أى مصر. 


الآن أريد أن أطرح مجددا قضية أخرى وهي أن تجرية الأخ سليمان هي تجربة 
بدأت تنضج من حيث النسيج والبناء والخامة والفكرء وكذلك تجربة الأخ تيسيرء لأن 
تعامله مع التراث ليس فلسطينيا فقطء حتى أنني لأرى لديه ما هو عراقي أيضا. أما 
الأخ نبيل فان تجريته في الجلد بدأت تنضج في التجريد والتعبير. أتساءل الآن : - هل 
هم جماعة أو تجمّع فني؟ ألا يبدو أنهم يركزون على التراث؛ لدرجة أنه يصدق بنا أن 
نسميهم حماة التراث أو فرسان التراث؟ ثم هل ان ما قالوه عن الانتفاضة ينطبق عليهم 
أم على كل الفنانين؟ وأخيراً نتساءل : أتراهم استلهموا التراث لأن الانتفاضة وجهت 
الكل نحو هذا المنهج أم أنهم اتخذوا منه منهجا خاصا بهم؟ 


ه١‎ 


مدير الندوة : 

وردت في آراء الأساتذة المناقشين بعض الملاحظاتء؛ بالنسبة لقضية التراث 
وقضية المعاصرة فهي مسألة كادت أن تنتهي منذ السبعينات واحتلت دورا كبيرا في 
الوطن العربي» ولكن صنع تراث جديد هو مهمة الفنان المبدع. آما العودة الى الماضي 
والركون اليه فقط فهذا هو الذي نحاول أن نتحاشاه... 

كذلك الحديث عن الفكر العالمي ومدى تخلفنا نحن في العالم الثالث عنه وتسلط 
الغربيين عليناء مسألة أخرى لا مجال لخوضها الآن: ولكن لنتساءل : كيف نستطيع أن 
فسلع عق ]تكسي عالئره غير ميكدااين ومو عيضن هذا هن اللمكال مسا نا اديه 
اخواننا الفلسطينيون في الأرض المحتلة من خلال محاولاتهم لصنع أعمال فنية 
موضوعية باحثة وجديرة بالاحترام. شكرا للحضور الكرام على حسن استماعهم. 
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الجماعات الفنية 
في العراق (ندوة) 


رافع الناصري - علي طالب 


جهوهه 


اسل لسسع 


الفخاكة سين شوفاق : 

نرحب بالحضور الكرام: ونرحب بالفنانين شاكر حسن آل سعيد وعلي طالب 
ورافع الناصري. حوارنا الليلة في موضوع الندوة هو «الجماعات الفنية العراقية», 
وهي جماعة الرواد في عام »)١15٠(‏ جماعة بغداد للفن الحديث وقد ظهرت في عام 
.)١1151(‏ ثم جماعة المجددين :)١115(‏ فجماعة الرؤية .)١111(‏ وأخيرا تجمع البعد 
الواحد .)١51/1(‏ 

سوف يحدثنا شاكر حسن آل سعيد عن الجماعات التي أسسهاء واكبها أو 
شارك في تأسيسها وهي: جماعة الروادء وجماعة بغداد للفن الحديث وجماعة البعد 
الواحد. ثم سيحدثنا السيد علي طالب عن جماعة ا مجددين التي ينتمي اليهاء وأخيرا 
يحدثنا السيد رافع الناصري عن جماعة الرؤية الجديدة. 
شاكر حسن آل سعيد : 

نشكر السيدة سهى شومان على دعوتنا لهذه الندوة وترحيبها هي والجمهور 
اغرود وذا: 

في البداية ننعى وفاة فناننا الكبير فائق حسنء وهو المؤسس الآول للاختصاص 
لفت هى العراق الى الريبوكم الحخت عاء 1845 كان العيه هد الب عام 40ج 
كمعهد للموسيقى ويعمادة الشريف محيي الدين حيدر الموسيقار المعروف» ثم أصبح 
يضم فرع الرسم والنحت (أي بعد أن عاد فائق حسن وأصبح هو أستاذ هذين 
الفرعين. ويعتبر مؤسس الفن العراقي الأكاديمي والحديث بدون منازع: لسبيين؛ الأول 
لأن كل من درس في معهد الفنون الجميلة ببغداد قبل وفاته كان من تلاميذه بصورة 
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في باريس حيث أتم دراسته في (البوزار معهد الفنون الجميلة) في باريسء كما تعرف 
على الأساليب الاكادينية في الخر معطياتياء اك 1ااقيل الاتطباعية. وحارل أن ينهم 
وطلابه ومن يهتم بالحياة الثقافية في بغداد آنئذ الى إحدى ضواحي بغداد, الى 
الجادرية. وهناك كانوا يحاولون أن يرسموا طيلة اليوم» وهو عادة يوم الجمعة من كل 
الجماعة البدائية وهو مؤفسسها بالطبع. أقول : حاول ال (5 . 5) أن يتأثروا بالفن 
احتكاكهم بالفقانفن البوكتدين الذين تواتهدوا فى الغراق (548]): قائق حسمن اذن له 
وأكترم شكري الن سه سام اسماعيل الشيغلي): والسبيب الثاني كنا قله هر 
اهتمامه بتأسيس (الجماعة الفنية) وبالتالي ادخال الفن الحديث في العراق. رحم الله 

جماعة الرواد وهي أولى الجماعات الفنية أسسها فائق حسن فى الأربعينات 
وأمل محارهدها القدنة كان على +48 كنا أنها انتكمرت حسن الشاميفاة. 


عرض سلايدات (التعليق للأستاذ شاكر حسن آل سعيد) 

#يداأشائق مسو السيسيقات يكصول ثمى تزع من التغبيرية الانطباضية |3 
الانطباعية التعبيرية. ثم اقتنع كما يندى بأهمية العودة الى الأسلوب التشخيصىي, 
زلكنه ذلك حاول أن ينم هذا الانلرب ميات رموة كما يدو في مكل هذه 
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اللوحة التي تشير الى شيخوخة الحيوان أو معنى الموت. وفيها يبدو شكل حصان 
هزيل يعيش في عزلة تامة. 

* عيسى حناء في الواقع من تلاميذ فائق حسن الآوائل» فهو من الخريجين الآوائل بل 
فق أول الكرومة وكانت تضم الدفعة التي ينتمي اليها أيضاً فاروق عبد العزيز, 
فريد نانىء وفيما بعدء اسماعيل الشيخلي وجميل حمودي. وكانوا كلهم ملتفين حول 
فائق حسن ومن جماعته. 

* اسماعيل الشيخليء كان الساعد الأآيمن لفائق حسن ثم ترأس جماعة الرواد في 
منتصف الخمسينات بعد أن تنحى فائق عنها. 

* خالد القصابء أكب على محاولة الرسم بأسلوب تعبيري انطباعي. وخالد القصاب 
طبيب (جراح أخصائي) لكن كان له اهتمام في الرسم الى جانب مهنته. نش كهاو 
واستمر يرسم كأي فنان وحشي (فوفست).؛ وكرم أخيرا من قبل الدولة. استخدم 
خالد القصاب الخط الخارجي : - التحديد الخارجي» قوة الخط في التعبيرء لمنح 
العمل الفني سمة وحشية:؛ وربماء تعبيرية. كما تصرف بالألوان كشبه محترف. 

* زيد صالح. نش هاوياً. ومع ذلك تتلمذ على فائق حسن ووالده محمد صلاح زكي 
في نفس الوقت. وكان يرسم بأسلوب أقرب الى البدائية. جمع زيد صالح ما بين 
اتجاه والده واتجاه فاتق حسنء وأكمل دراسته الفنية؛ فيما بعد في لندن وهو الذي 
رسم رسوما خلد فيها ذكريات الرواد : - جماعته. بهذا المعنى يرسم. 

* فكرة الرواد تعتمد على البدائية:, العودة الى (الفوفزم). وهو بلا شك من تأثير 
البدائيين من سكان جزر المحيط؛ وفي أعقاب (جوجان) حاول الرواد أن يعتبروها 
منطلقهم في الرسمء زيد محمد صلاح رسم بوعي حسي مبسط الى حد بعيد. 

* كان فائق حسن يوصي جماعته بأن تكون بمعيتهم أشياء يحملونها معهم, (ابريق 
شايء أدوات رسمء كرامافون لموسيقى الكلاسيك؛ حقيبة ظهرء وكل اللوازم 
اأضروريية): 

* فاروق عبد العزيزء وكان أول الخريجين وأكثرهم اهتماما من قبل فائق حسن 
[درسني فاروق عبد العزيز في المدرسة المتوسطة]؛ وعلمني كيف أرسم (طبيعة 
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جامدة) من أشياء مرئية؛ فالأجيال التي قبلنا كانت قد تعودت النسخ أو (أسلوب 
الأمشق). ولكن الأستاذ فاروق عبد العزيز كان قد تجاوز ذلك. 

* جواد سليم كان في البداية مع الرواد» ... ثم حاول فيما بعد أن يستكمل اهتماماته 
النحتية في الرسمء وعمل أيضا في المتحف العراقي. والفضل يعود في ذلك الى 
المربي الكبير الأستاذ (ساطع الحصري). الذي كان في سنة (1551) - مديرا 
للمتحف العراقي. وعندما عاد جواد سليم؛ وعطا صبريء وحافظ الدروبي والفنانون 
البعوثون الى خارج الغراق لأكمال مراسكهم: والذين اضطرتهم ظروق الحرب الى 
العودة الى بغداد.. حاول المرحوم ساطع الحصري أن يأويهم في المتحف ليساهموا 
بأعمال صيانة الاثار. ولكن هدفه كما يبدو كان أيضا أن يعرفهم على تلك الكنوز 
المخفية من الآثار الفنية العراقية ليتأثروا بهاء مساهما في تعميق ثقافتهم التشكيلية 
بواسطقيا 


* جاء الى العراق فنانون بولنديون عام )١1957(‏ مع الجيش البريطانيء واحتكوا 
بالفنانين العراقيين ورفدوا معرفتهم بالأسلوب التنقيطيء [كانوا في الواقع من 
مدرسة بونار]. ان مجيء البولنديين الى العراق في الأربعينات معناه احتكاك الفنان 
العراقي مباشرة بالفن العالمي, الفن الأوروبيء ومن هنا رفد البولنديون الفن 
العراقي. وهذا مشال على ذلك : - في يوم ماء جاء فائق حسن الى معهد الفنون 
الجميلة. متحمسا وأهاب بالطلاب أن يزيلوا الرسوم والأعمال الأكاديمية عن 
الجدران» قال سنبدأ بداية أخرى. هذا فن بولندي. فن حديث. علينا أن نرسم كذلك. 
الا أنه بعد ذلك خفت تلك الحدة لديه. 


* كاظم حيدرء أصبح من الرواد في السبعينات, ثقافته في الرسم تجمع بين الأسلوب 
الأوروبي الحديث وهو الذي حاول أن يستقصيه في دراسته في انكلتراء وتتميز 
اهتماماته بالطابع المحلي دون أن ينتمي الى جماعة بغداد التي رفعت مثل هذا 
الشعار بوضوح. وقد درس هناك الديكور المسرحيء: كما وأنجز معرضاً حول 
موضوع دراسي هو ملحمة الشهيدء عن الحسين سيد الشهداء وعن احتفاليات 
ورثائيات هذه المناسبة في العراق. رسم سلسلة من اللوحات كانت هي في الواقع 
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نوعا من التوفيقية ما بين الشعر وفن الرسم؛ فكان معرضاء كل لوحة فيه تمثل بيتاً 
شعريا حاول هو أن يقتبسه ويؤلفه. 

القدرة الشخصية في استخدام أصابع اليد. موجودة لدى الفنان» والطبيب والعامل 
الماهر على السواء. فكل طبيب يمكن أن يكون رساما بسهولة لأنه يمتلك (الخميرة)؛ 
لذلك كما يقال؛ أصبح قتيبة الشيخ نوري فيما بعد من تجمع البعد الواحد؛ وكانت 
نظريته أن يعبر عنها كتابة ورسماء بحيث كتب كراسا تحدث فيه عن التكامل ما بين 
الدائرة وأحزؤائها والمركز. 


* د . قتيبة الشيخ نوري؛ كان طبيبا ورساماً معا. حاول أن يرسم؛ وكما تعرفون فان 


الشفافيات. جماعة الرواد أدخلت تقاليد الفن الحديث في أورويا الى الفن العراقي 
غيل حائق جين لكن جناعة يكدان حققت نوة جديدة (كزه: قغل) على الزواد. 
أرادت جماعة بغداد أن لا تكتفي في طرح الأساليب الأورويية في العمل الفني وانما 
أن شف يلك الاعاليب هوي سطلة رتك هي رؤيتها :قلنا :حمق ترسم باساليب 
عالمية. هذا صحيح. ولكن لماذا لا نستلهم التراث؟ لماذا لا نستلهم الأسلوب العراقي 
القديم والاسلامي ورسوم الواسطي وغير ذلك في هذا السياق؟ هذا هو الجذر الجديد 
الذي ظهر لدى جواد سليم حينئذء وكان من أساتذة معهد الفنون الجميلة [في تلك 
الفترة كنت طالبا في المعهد]. كنت أستمع الى جواد وأؤيده فيما ذهب اليه؛ وهكذا 
ظهرت جماعة بغداد. اتخذنا الواسطي في حينه المنطلق الجديد لنا. كنا نقول كما 
هو مدون في بيان الجماعة الأول : نحن نريد أن نستأنف سلسلة الابداع الفني التي 
قطعت باستيلاء المغول على بغداد منذ عام /0١١م:‏ نحاول أن نستأنفها من جديد 
واتسقق فاذد النوكة المماصصرة فى القن مح خلال هذه المماعلا مسترشد ين يدي 
الواسطي. وكان هدفنا دائما هو أن نحقق هذا التوافق بين الأسلوب العالمي ويين 
الهونة الكلية ْ 


* قصة حدثت لجواد في فترة الحرب العالمية الثانية ترتبط بهذه اللوحة. كان يرسم: 


وهى بطبيعته بسيط المظهرء يرتدي ملابس بسيطة جداء وكان المناخ صيفاء يرتدي 


ايلك 


الغابات. فجاءه شرطيء قال له : «ماذا تعمل؟ لا يجوز رسم هذه الأشياء», وأراد أن 
يسوقه الى المخفر باعتباره جاسوساً أجنبياء فأنقذه رسام آخرء هو محمود صبري 
مدافعاً عنه أمام الشرطة وأوضح لهم انه فنان كبيرء وهكذا استطاع أن ينقذ جواد 
من هذا المأزق. 

* جواد سليم كنحات؛ ساهم الى حد بعيد في فنه بدراسته العلاقة بين الكتلة والفراغ 
واستخدام الخامات في العمل النحتي وهي مستمدة من طبيعة الحياة العامة [أرجل 
من حديدء جسد من جبسء وشكل الحصان المبسط الى أقصى حد ممكنء الفراغ 
يساهم مع الكتلة في هذا العمل.]. 

* حاول جواد سليم أن يعبر بالرسم أيضا في الجمع ما بين الأسلوب العالمي أو 
الأوروبي العالمي والطابع المحلي» مثلما اهتم بعدة فنون في آن واحد كما الموهسيقى 
والقخار قضلا عن الرسم والنحت. من المعروق أن (ماتيس) كان قد استلهم 
الأرابسك عن الفن الاسلامي؛ وحاول أن يضيفه على عمله الفني. فجاء جواد سليم 
وحاول أن يسترجع هذا الايقاع الشرقي في عمله. فيما يتعلق (بهنري مور)» اهتم 
(هنري مور) في مواضيع الأمومة : - الخصوية؛ لكن آلهة الخصوية الأولى معروفة 
ما قبل السومريينء» في دور العبيد في العراق: وتعود الى :5٠٠(‏ ق . م). جواد سليم 
إذا أراد أن يسترجع موضوع الخصوية من هنري مور فليس معنى ذلك أنه تأثر به, 
بل معناه أنه اهتم بموضوع الخصوية. هذه المغالطات أحيانا تحدث لدى ذوي 


التفكير المتمغرب. 
* لم يكتف جواد بأن يرسم أو ينحتء وكان يعزف على آلة (الجيتار) كما ينجز أحيانا 
ديكورات للمسرح. 


زعائل الزسية | من العمل رمات ججولك لي هيا فى كيان الكسياه. 

#انسين الحرنة: جدع في الواقم بين القلون العاتي لتق النحك وبين الؤثرات العراعية 
القديمة. كنت أسأله في حينها لماذا يلجأ الى الأشكال التجريدية البحتة في عمله؟ 
فكان يجيبني : - «هذا عمل مكرس للجماهيرء فكيف أوصل الفكرة الى الناس وهم 
بحاجة الى أن ينظروا الى ما هو موجود في الشارع ويخص حياتهم الثقافية 
واليومية والسياسية؟» 


وكان عمله الفني سبباً لوفاته. فقد حدثتني (نزيهة سليم) شقيقة الفنان جواد عنه. 
اله 3أشيوع حيها كان فق يزا نتسنى المن اجزك العدل: طلن مق (حد العمال: أن :ينقن 
له قطحةامن التسوناك متكاستل ومافل فى عفلة: مما لظن جؤاك سليم ان يرقنها 
بنفسه., ويعد رفعها سقط في نوية قلبية نقل على أثرها الى المستشفى. 

* فاضل عباس من أول الانطباعيين في العراق» وهو أيضا من أوائل المتتلمذين على يد 
فائق حسن. وكان يمثل الاهتمام بالطابع الاجتماعي ضمن جماعة بغداد للفن 
الحديث. 

#سحين قن فطاة ومن للاحنة جراد ليم انها فى اعتسناسن النحت الى جاتب 
ميران السعدي وخليل الورد وعبد الرحمن الكيلاني وخالد الرحال واسماعيل فتاح 
وقد أصيحوا جميعا من جماعة بغداد. 

#جناول محمد غتي حكمت أن يظور الحهت اليارة: مككشفا الأسلوي الثفاقي 
والأسلوب الحرشي مداه ولذلك اهتم بخحة الأزواي لآنها فيل لله ذلك: 

* حافظ الدروبي؛ انتمى في البداية الى جماعة بغداد؛ ولكن أسس له فيما بعد جماعة 
خامضة يداش اسجباعة الانطباعيين العراقيين»» وكثيراً ما قال : كان يتعيّن على 
الانطباعية أن تنشأ في الشرقء وليس في فرنسا. لآن الفرنسيين حاولوا أن يرسموا 
الألوان عضت الشسن الشرشة:والشس فظل سوق فى ووياة السهعارات قن 
الشيزق الأرسط بوديان السكارات العحطمي؛ ناذا كافر اهم شد رسهو] بالاتشافية: 
فنحن أولى منهم أن نرسم بالانطباعية» وهكذا أسس جماعته. من الناحية الاجتماعية 
كان الدروبي جريئاً في آرائه واستطاع أن يتحدى التقاليد لرسم مثل هذا الموضوع 
(في الأربعينات. كانت النساء محجبات أى تصف محجبات, آي ان ظاهرة السفوز لم 
تكن معروفة, لكنه خرج على ذلك)؛ ومن الطريف أن حافظ الدروبي حينما جاء الى 
العراق عق لخدن ها 1541 الكي موسما للرسيم الجر والستهدم الرؤيل العاري في 
هذا الرسم, في الوقت الذي لم يستطع أحد فيه أن يضع موديلا عاريا فى معهد 
القنون الجميلة. لكن الدرويي كان جريكا واستطاع أن يحقق ذلك في مرينبه كدة 
سنة أو سنتين ثم أغلق المرسم فيما بعد. 
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جنخاه التجدصين- 


عدي طالي: 

الحديث عن جماعة المجددين؛ يفترض أن نقسمه الى ثلاثة أقسامء القسم الأول 
لما قبل المجددين, أي فترة الأربعينات والخمسينات, والقسم الثاني للفترة التي عاشتها 
مجموعة من الشباب وكان لهم موقف نقدي تجاه الإرث الفني المعاصر للحركة 
التشكيلية في العراق؛ أما الجزء الثالث فيتعلق بالنتائج التي ترتبت على تلك الحركة 
الكبيرة. التي أسستها حركة التجديد في العراق. فنحن جماعة المجددين كنا تعبيرا 
عن حركة أوسع من [أن نقتصر على عدة أفراد من جماعة المجددين. كنا ثمانية : سالم 
الدباغ - رسامء طالب مكي - نحاتء نداء كاظم - نحات» فائق حسين - رسام صالح 
الجميعي - رسام: طاهر جميل - مصور فوتوغرافيء وأنا - رسام. الفترة التي 
تشكلت بها الجماعة (جماعة المجددين) هي منتصف الستينات؛ وكان قسم من 
أعضائها لا يزالون؛ طلابا في أكاديمية الفنون الجميلة في بغداد. القسم الآخر كان من 
خريجي معهد الفنون الجميلة. وكانت تدور فيما بيننا أحاديث وموضوعات رئيسية, 
أستطيع أن أذكرها هنا بشكل سريع. 

الأمر الأساسي لدينا هى أن تؤمن الجماعة بأن عليها انجاز عمل فني كان غائباً 
في حينه. فما هو التصور':الجديد لهذا الفن الغائب؟ إنه التجارب الأوروبية الحديثة 
[المعاصرة] في الفن» الصراعات الفنية الموجودة. في قراءتنا لأعمال الخمسينات بدأنا 
نشعر (وهذا طبعا ليس رأيا تقييمياً لمرحلة الخمسينات, وانما أنا أنقل لكم الآراء التي 
كانت تدور في وقتها ما بين أعضاء الجماعة وحماسها لها )؛ بدأنا نشعر أن تلك 
الفترة اهتمت [يالشكل المحلي]ء وكانت متخلفة عن الحركة الفنية في أوروياء وكنا 
نستثني بالطبع ويمنتهى الصراحة والوضوح.: كنا نستثني اثنين فقط من فترة 
الخمسينات من ذلكء؛ وهما الفنانان جواد سليم, وشاكر حسن آل سعيدء كما كان 
لدي تقييم كبير جدا للفنان محمود صبري. كنا جميعاً متفقين على أن فترة 
الأربعينات والخمسينات انما هي فترة تأسيس فن الرسم؛ وعلى الفن العراقي أن 
يخطو خطوة ليتخذ له موقفا جديدا. فكان من ضمن الأهداف الانفتاح على التجارب 
الأورويية بأسلوب معاصرء بنظرة شمولية» وليس فقط التمسك بالأشكال المحلية التي 
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لا تغنينا ولا تشبع عندنا كثيرا من المتطلبات. وقد يدخل في تكوين هذه الأهداف: 
والمتطلبات التي كنا نريدهاء دوافع سياسية. كان المناخ السياسي واحداً من العوامل 
التي كانت تشكل آراءنا في وقت 

وفي الأكاديمية التي ضمت طلابا بمستوى جديد تؤسسه المهارة» وضرورة 
الصنعة الفنية كان يجب علينا أن نؤسس نظريا هذه الجوانب النظرية؛ وهي من ضمن 
درووسناء فالفن هى [مجموعة معادلات: أسس تكوينه. شروطء قوانين]. من هنا تولدت 
لدينا فكرة أن للعمل الفني قوانينه الفنية بذاته. هذا واحد من الأحاديث التي أذكر أننا 
كنا تحدثنا بهاء حتى اننا ناقشنا في وقتها مفهوم (الريادة). كان هذا موقفا مليئًا 
بالحماس. من هو الرائد؟ هل هو مفهوم يرتبط بالبعد الزمني؟ أو أنه ينطبق على من 
يؤسس اتجاها فنيا جديدا؟ فكانت هذه من ضَمن تساؤلاتنا وقتكذ.. 

الواقع ان هذا لم ينشأ كله في ذهننا كرسامين وفنانين؛ كنا نمتلك فرصةً رائعة 
ساعدتنا كثيراء هي الالتقاء بالمثقفين والأدباء في كازينى الخيام؛ هذه المقهى التي سميت 
فيما بعد بمقهى (المعقدين). وثمة أيضاً أسماء كنا نلتقي بها من الفنانين وكان لهم 
دورهم في مساعدتنا على فهم كثير من الأمور. سهيل سامي نادرء مؤيد الراوي» 
سركون بولص» جان دموء أنور الغسانيء عبد الرحمن الطهمازيء فاروق سلوم. فهذه 
المجموعة هي مجموعة مثقفين وأدباء. ومن بينهم ثلاثة يتقنون اللغة الانكليزية وكانوا 
يساعدوننا بالتراجم؛ كما كنا نؤلف شبه ندوة مصغرة في هذه المقهى. «ونجلس 
ويجلس أحدناء يحمل كتاباء ثم يبدأ بترجمته لنا ويحدثنا عن (بول كلي) وغيره». في يوم 
ما حصلنا على كتاب فيه مصورات لأعمال فنية معاصرة جدا. ذهلت. حدث هذا عام 
(1515). وأظن أن سركون بولص هو الذي أتى به :- (فونتانا)» وقد أثر في وقتها على 
نظرتنا الفنية إلى درجة أنني؛ كنت أشعر بالفارق حينما أقارنه بفنوننا الحديثة؛ فقد 
كنت أرى بأننا قد تأخرنا كثيراء وأننا كنا قد أضعنا وقتا طويلا بالاهتمام بما هو 
محليء وهكذا كانت أعمالي في العرض الأول لجماعة المجددين تقريبا تقع تحت 
تأثيرات (فونتانا). وأعتقد أن من بعض الزملاء الذين شاهدوا تلك الأعمال عام (1574) 
يتذكرون التأثيرات الواضحة فيهاء الفتحات الموجودة في الكانفاس وأشياء أخرى. 
وأنا كلما اتذكر تلك الأيام؛ أيام الستينات؛ أتذكرها كجنة ثقافية للعراق» لم يكن هناك 
رسام يرسم لوحده ويفكر لوحده؛ الكل على اتصال مع الآخر. الكل يتبادل التجارب 
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والآراء والأفكار. والنقاشات والحوارات. هذا هو المناخ الذي كون كل حركة التجديد 
في تلك الفترة. ان الأشخاص الثمانية في جماعة المجددين هم بالمعنى الدقيق ليسوا 
داف المجددين» وانما هم جماعة التقوا تحت هذا الاسم: بيد أن الكثير من الفنانين 
من الذين لم ينضموا تحت هذه التشكيلة كانوا مجددين: وساهموا في الحركة؛ وهذه 
مسالة مهمة جداء اسماعيل فتاح الترك مثلاء لم يكن عضوا في جماعة المجددين, 
لكنه كان مجددا كرافع الذي لم يكن ضمن جماعة المجددين كما كان له دور فيهاء 
كذلك شاكرحسن آل سعيد كان عضوا في جماعة بغداد: لكنه كان مجددا. 

جماعة المجددين ظلت مقتصرة على ثمانية أسماء لمدة سنتين (15 -11171)؛ وفي 
عام (1971) خرجت منها بسبب تعييني الوظيفي خارج بغداد؛ مما جعلني منقطعا 
عنها. خرج عنها أيضا سالم الدباغ وآخرون ثم انضمت لها عناصر أخرىء ولكنها 
طلس سسية بالعريفي كحم ابم الجساعة وأقليت معركبا سهباً عدا الملسفات هي 
عام )١1574(‏ على ما أذكر. 

ان جماعة المجددين حققت مكاسب مهمة:؛ أولا لم يكن من أساتذتنا الفنانين ممن 
سبقونا أحدٌّ يتجر ويتجاوز تجربته؛ أو أن يقدم كل تجربته. كثير من الفنانين ظلموا 
أنفسهم, بأن جعلوا أعمالهم الفنية تقتصر على اتجاه معين ويفهم خاطىء للأسلوب. 
والفهم الخاطىء للأسلوب حدّط كثيرا من تجارب الفنانين في وقتها. 

الشبابء لم يكن لديهم شيء يخشون عليه في وقتها. مثلاء لم يكن عندي وأنا 
طالب» لعشر سنوات أى خمس عشرة سنة أى عشرين سنة من العمل الفني؛ أى ما 
يدعى بالأسلوب المعيّن (ستايل) فأخاف على هدره. ولذلك تحركت بكل جرأة أغامر في 
داخل الفن.... هي مغامرات. لكن اصبح لها فيما بعد قيمة. لأنها أدت الى فتوحات: 
ليس لي فقطء بل لجميع المجددين. والجى بشكل عام؛ ولد أكثر من مغامرة. 

فتحت الجماعة الباب أمام تأسيس الجماعات الفنية» اذ بعد جماعة المجددين, 
يار عاد هو اللنساعانى : ستمسافة ابم وسواء قيسا ياعدة :عسافلة درق جضاقة 
البعد الواحد؛ جماعة الزاوية» جماعة الأكاديميين... الخ. لقد كثرت ظاهرة الجماعات 
لكن أهم شيء هو أن الحساسية تجاه الفن الأوروبي كانت قد انتهت في ذلك الوقت. 
صار هناك انفتاح على التجارب العالمية. لكن من بين الجماعات السابقة على المجددين 
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بقيت جماعة بغداد للفن الحديث هى المتميزة. هذا وقد سلك بعض أعضائها معنا هذا 
حتى لا نضيع وقتنا فيه. نحتاج أن نتحدث عن الأسلوب الآن: ما هى الأسلوب؟ لآن هذه 
الأخطاء الشائعة قد تقتلنا. قد نقتا تجارينا وتحددها. شكرا. 

( تعقيب ) : - 


في تصوري أن ما تفضل به الأستاذ علي طالب كان واضحا ومن منطلق فنان 
مساهم في جماعة فنية جيدة؛ ومن منطلق فكر ستيني مفتوح على الواقع الجديد؛ لكن 
ما أود أن أشير اليه أيضا هو أن رد الفعل الذي حققته جماعة المجددين: والذي تم 
بموقف حماسي ضد الخمسينيين جاء نتيجة عصر جديد كان يمر به العراق: وهو 
التحول من فترة إلى فترة» أي أن عام ١15/‏ حقق انفتاحا نحو العالم سواء من 
الناحية السياسية أى الثقافية, كانت هناك معارض كثيرة تقام؛ تأتي من الخارج أو 
تذهب من بغداد الى الصين أو أورويا... الخ؛ هذا الانفتاح الجديد أثرى الموقف الثقافي 
العام في العراق» وهو الذي كان من أهم أسباب ظهور المجددين» خصوصا وأن 
تأسيس اكاديمية الفنون ساهم في تخريج فوج من الفنانين الأوائل» وهم الذين أسسوا 
«المجددين». فما أسسه معهد الفنون الجميلة على مستوى شهادة الدبلوم استأنفته 
الأكاديمية على مستوى البكالوريوس في تلك الفترة. أعتقد أنه كان من بين الأساتذة 
البولنديين المعروفين وأهمهم (أرتموفسكي) من غذى الأكاديمية بمصادر جديدة للبحث 
الفني. وخصوصا فيما يتعلق بفن الكرافيك » وكان دوراً كبيراً ساهم في هذا التحول, 
أما ثورتهم على استخدام التراث فأنا ضدها. وذلك لأن مفهوم التراث لا يعني ماضوية 
الموقف بل بالعكسء أن أن النهضة الحقيقية في الفن لا يمكنها أن تتجاهل (هويتها)؛ 
والثراك وامظليابة يسقق هذه الموية. 


ان رد الفعل على استلهام التراث هو باعتقادي كان موقفا شبابيا. فائق حسن, 
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أن جماعة بغداد كانت تنص على اضفاء الطابع المحليء أي إعطاء الهوية الخصوصية., 
الوطنية في العمل الفني الى جانب الانفتاح نحو الأساليب العالمية. وهذا ما تم قبل 
ظهور المجددين (أي الانفتاح نحى الأساليب العالمية). وباعتقادي أن المجددين اهتموا 
بالمهارة» والتقنية» بدرجة أولى في هذا الشأن؛ أما نحن فقد كنا نعتمد على 
الرؤية والأسلوب. 

جماعة الرؤية الجديدة : - 


رافع الناصري: 

نحن جماعة (الرؤية الجديد) جئنا في وقت حساس جداء ومن هناء فان قضيتنا 
تختلف جدا عن سواهاء وفي وقت صعبء وريما هو من أصعب الفترات التي مر بها 
الشغي الغربيء بعد هؤيفة هرب (/1471): فالوواد وجماعة يغدان والانظباعيون» كاتوا 
في ذروة البحث القني. انهم والمجددون عاشوا فترة هي من أغنى الفتكرات: لسبب 
بسيطء هو أن البعثات التي بدأت في أواخر الخمسينات الى أورويا والى الشرق 
أثمرت يعد عودة المبعوثين, نتائج 3 ابتداء من عام 15 - :١1515‏ ويعد عام /195571. 
اعتقد أن كل الفنانين الغرب مووا بأزمات كبيرة: نحن من ضنقتهم: حاولوا قدر الامكان 
أن يكونوا مباشرين, للتعبير عن المرحلة, لكن هذا لم يدم كثيراء ريما سنتين ثم بدأت 
صحوة جديدة. وهذا ما أعلنه بيان (الرؤية الجديدة) الذي أصدرناه عام 15714+ [ونحن 
بالمناسبة لسنا جماعة. نحن مجموعة؛ أى تجمعء؛ يختلف عن الجماعات السابقة؛: وطبعا 
الأستاذ شاكر حسن آل سعين لديه زآي آشرء المهم أننا ذومن بالعرض الفتى المتناسق 
مع بحكن الزقى والفتقتيات والانكان ]«الواقم آنا لا أريد أن نكم كفن تفاضيل زتها 
تكون غير مجدية؛ مفضلاً أن أطرح أو أقرأ بعض الفقرات المهمة من هذا البيان. 
والبيان كما تعرفون صدر قبل "" سنة. وعندما قرأته من جديد؛ وجدت فيه الكثير من 
الحماس, الكثير من الكلمات الرنانة والكبيرة التي تظل أكبر من عمرنا وأكبر من 
تجريتناء فضلت أن أختار المناسب الجوهري منه لكي نكون معاصرين عملا وتفكيرا 
وطموحا وانتشارا. الرؤية الجديدة كانت فقط لرسامين. فقد شنعينا لآن يكون بيثنا 
نحاتون وخزافون وكرافيكيون وأخذنا بذلك ثم تجاوزناه الى تنظيم حياة فنية نعتبرها 
ملائمة لحركة فنية كبيرة مثل الحركة الفنية العراقية. تجاوزناها الى مشاركات دولية 
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واسعة ويك كان مفينامفانواسقاقيجيقنا ...واكاك اقول "لن-اللشاركات 'الذولقة الفودية 
وليست الرسمية. كانت مقتصرة على (الرؤية الجديدة). لقد نظمنا الكثير من 
المهرجانات الفنية» بدعم من الحكومة العراقية وساهمنا في هيئات تحرير مجلات للفن 
العربي. 

ما افظقاء تتجمع الؤزؤية الجديدة فهم سظة ققاتين :”- (اسماقئل فاح القرك: 
ضنياء العزاوي راقع الناصريء. صالح الجميعيء هاشم سمرجيء محمد مهر الدين). 
دراساتنا مختلفة. درسنا في مختلف البلدان شرقا وغربا. بالنسبة لي كنت قد درست 
في الصين. محمد مهر الدين درس في بولونيا. اسماعيل فتاح الترك درس في ايطالياء 
صالح الجميعي في أمريكا وهاشم سمرجي في البرتغال؛ أما ضياء العزاوي فقد 
درس في بغداد . 

وسأقرا الآن عليكم فقرات من البيان : - 

«ثمة وحدة داخلية للعالم تضع الانسان داخل موقف غير مرئي ازاءه: لا شك أن 
الوعي المعاصر ما هو الا عملية اكتشاف لذات الانسان من جهة وللذات الحضارية من 
جوتت اشرئ. فاذ! كافف موخلهها اللمخدارية#نقيخة :ستمية لاكقثقافات. وقغط سهايق: حن 
قبل الانسان تجاه عالمه الخارجيء فان الوجود الفعلي لن يتحقق الا من خلال الحركة 
الحية, والتي ترفض أي هدف نهائي للوجود. حيث الحضور الشيئي في تطوره المستمر 
وتغيره الدائب. وحيث تصبح استمرارية البحث صفة للانسان الواعي. فان الفنان 
المعاصر كف عن طرح العالم كشيء ساكن غير قابل للتعبير» وبذلك فان غموضه دفعه 
للاهتمام باكتشاف الجوهر الحقيقي للشيء ووضع نفسه ازاء التحديات الضخمة 
للعالم الخارجي. ويذلك يطرح مقدرته ل حاون عدون المظهر الذي تفرضه الطبيعة 
والعلاقات الاجتماعية عليه في مجال التجربة. الفن ممارسة موقف ازاء العالم وعملية 
تجاوز مستمر واكتشاف لداخل الانسان من خلال التفييرء [الواقع آتنا كنا نريد أن 
نطرح بصيغ جديدة البحث الفني والعمل الفني] وهو رفض عقلي لما هو موجود خطأ 
في تركيب المجتمع؛ ويذلك يصبح عملية خلق متصل يقدم فيه الوجود الانساني عالمه 
المستقل عن طريق الخط واللون والكتلة؛ ويهذا يكون الرفض والتمردء لا بشكلهما 
المطلق وجودين ملإزمين لعملية الابداع:المستمبرة. فالفنان يضع:مبررات لوجود 
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الانسان في الطبيعة ويمنحه البعد الانساني الى جانب بعده التاريخيء ويهذا يكتسب 
من خلال مشروعية وجوده امكانية اعادة خلق التاريخ أو ابداعه من جديد. فهو عندما 
يحقق من خلال السطح ذي البعد الواحد عالمه الخاص والمميز فانه يقدم للعالم 
حقيقة؛ تبدى مرة غير موجودة؛ وهو بقدرته الابداعية. منحها حضورا في عالم النور 
لتعيننا في الكشف عن بعض الجوانب الخفية من تجريتنا الحية: مما قد لا تنجح 
التصورات العقلية فى اذاحة التقاب عنها. والرؤية القنية ليست الا ضورة من صور 
اللمسكداينا لعاننا الداخلي, ولكن الفنان لا يستعين بذلك الا لكي يشبت دعائم ذلك 
العالم الذي يريد أن يبنيه من جديدء وبهذا يكون العمل الفني مظهراً لخروج عالم 
الفنان الى الوجود العالمي. الفنان الجيد هى الذي يدرك عظمة توحده مع الآخرين من 
خلال انتاجاته الفنية» فالفنان الذي يعيش الفن كصنعة فقطء والفنان الذي يمارس فن 
السلعة لأ يمكن آن يكون فنانا أصلاً [هذه قضية حاسمة بالفسية لذا واستفرت كذلك: 
أي أننا مارسناها عملياء وفي الكتابة والنقد أيضاًء ونحن ماضون في اقتناعنا بها], 
وما دام حصان طروادة يحمل في جوفه جسد ال مجتمع الميت فإننا نقول : نعم من أجل 
التركيز والمناداة لفن طليعي يجمع الى جانب هدفه الانساني رؤية فنية جديدة. وسنظل 
جيلا يحمل روحه بكل الحاح؛ مؤمناً بالتحديات الجاعلة من فنه لا وسيلة للإنغلاق 
على الوجود الفردي أو الانغماس في عالمه الأرضيء وانما رؤية يتجه بها نحو العالم 
بلغة ضمنية ينطق بها الفنان على طريقته الخاصة. 

نقول.ليمن: القراث فنا وكقاكوري) بشوتا البية وسهتنا دائخلة, ما دمن فنك 
الموقف الحر ازاءه. انه العجينة السهلة التي تعمل بيد الفنان الخلاق. لن نخترق تراثنا 
خشية الاستعباد بل سنضعه في جباهنا لنخترق العالم ولنتحدث بلغة الحياة الجديدة, 
برموزهاء بانسانها الجديد. نحمل روح الاقتحام؛ روح التمرد الممزقة لكل شيء منحط 
لكي نعود من رحلتنا حاملين الرؤية الجديدة. 

نحن الجيل المطالب بالتغيير والتجاوز والإبداع : - نرفض القديم المحنط» نرفض 
فنان التجزئة والحدود [الحقيقة اننا طبقنا هذا الرفض بشكل واسع.؛ وحاولنا جهد 
الامكان أن نكون منتشرين في الوطن العرييء بدأنا في بيروتء في الكويتء المغرب, 
تونسء الأردنء وكثير من القاعات الفنية الخاصة عرضنا فيها عام 21575 بل أكثر من 
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هذاء ساهمنا مرة وبشكل فردي في تجمع؛ عرضنا فيه لثلاثة فنانين سوريين ولثلاثة 
فنانين عراقيين. عرضنا في بغداد في معرض كبيرء في المتحف الوطنيء ثم في دمشق, 
في قاعة المركز الثقافي العربي وفي قاعة الآثار عرضنا كرافيك وملصقاً وأقمنا 
محاضرات]. 

نقول : - الفن الحديث لغة المجتمع المعاصرء والفنان انسان هذا المجتمع القادر 
على تجاوز حدود الذات الحضارية المعاصرة ليلتصق بنظافة خالية من كل تعصب 
بالحضارة الحديثة في مسعى لتأكيد الوجود المبدع لهذه الأمة من خلال الفن؛ ومن 
يرفضون هذه اللغة فهم أحياء محنطون. 

نقول : - الفن وكل ابداع جديد هو تناقض مع الجمود وهى خلق متصلء بهذا 
فهو لنا بمثابة مرآة الواقع الذي لا يعيشه الفنان فقط وانما روح المستقبل. 
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رؤيتي الفنية 


هنو هه 


الكدجيهم 


بدءا سأقرأ شيئًا بسيطا كتبته قبل يومين حول الرؤية الفنية لدي» وأرجو أن يكون 
ذلك مفتاحا لمشاهدة الشفافيات (السلايدات) التي أعتمد عليها اعتماداً كبيرا. انها 
تخص الأعمال التي سأعرضها للأعوام من 1175 وحتى عام .١19١‏ 

للرسام معادلة ثنائية طرفها الأول ذاكرته البصرية (المصادر)؛ وطرفها الثاني 
وسيلة التعبين (اللقة): فكلاهما يكمل الآخر: وبتفس الدرجة من التكامل والاتقان 
والبداية يتحفق الصدر ان خانته اللغة والمكس حسميم أيضاء :على الرسام أن يظون 
كلا الطرفين في آن معاء فكل العناصر تساعد على بلورة وتكثيف الرؤية الفنية لدى 
الرسامء وأهمها تنشيط بصرياته وأفكاره؛ ثم وسائط الأداء من مواد وتقنيات وصولا 
الى الأسلوبية التي ستميزه عن باقي الرسامين على طول مختلف المراحل الزمنية 
للرسام. انه بدون الرؤية والأسلوب لا يستطيع التغلغل في ذهن المتلقي» ويبقى عمله 
غير مختلف عن باقي الأشياء العامة المتداولة في الحياة» أي لن يكون ضروريا وعضويا 
للانسان. بل بدونه سيشعر بفقدان عمودين من أعمدة الحياة ويهما يكمل انسانية 
وجوده :- الطبيعة والانسان وهما مصدران مهمان لمخيلة الرسام ‏ منهما يستقي جل 
مواضيعه عبر كل الأزمنة. سواء في كليهما أو أي منهما دائماء فهناك أبداً شيء من 
هذا وذاك في هذا البحث أى في هذا الأسلوب بدءا من الكلاسيكية وانتهاء بالتجريدية 
أى ما بعدها. ليس للرسام من قدرة خارقة يتجاوز بها الطبيعة فكل ما فيها من أشكال 
وألوان وتكوينات» وكل ما يفعله الرسام أو أي فنان هو من ذاكرة الطبيعة أو من 
إيحائها المخزون في الذاكرة البشرية لتفاصيل صغيرة رآها. مثال لذلك الطفولة 
المحفورة في خبايا ذاكرته. فهي تأتي في اللحظة المناسبة دون أن يدعيها أو يبتكرها. 
فما الذي يجعلني أرسم الآن لوحات عن طبيعة كنت قد رأيتها وعشقتها ايام كنت في 
الخامسة من عمري؟ وما الذي يجعلني أضع طيرا يهم بالتحليق من على قمة جبل ما؟ 
أهي الأسطورة التي كنا نسمعها ونحن أطفال عن ذلك الفارس الذي حوصر فوق 
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القلعة في مدينتنا فقرر السقوط مع حصانه في النهر تخلصا من أسر الأعداء؟ لماذا 
كل هذه الآقاق وهذا القضاء يطون بين الأذرق والبني المحروقء ممقدا بين النهر والبادية 
الموغلة في لانهاية الطبيعة دائما كمصدر للخلق والابداع؟ ومن الذي يبتكر المشاهد 
الغادرة (وغين المرقية» اله'أثا السام ذو التزعة التمديةة.وحية الأساليب الحديتة الأكثر 
تقريا من هذه السناس عبن التجريدية التمبيرية. 

لقد كانت البذرة الأولى بعد تحولي من الواقعية الى التجريدية؛ وما زالت 
تأسرنيء: سواء في نظرتي للطبيعة أو في تحويلها الى لوحة في مرحلة ثانية [اني أهتم 
بتفاصيل المشهدء سواء في موقعه الحقيقي أو عند تحويله الى اللوحة]. كما أعتقد أن 
شريحةامن هنا أو هناك كفي القعيين عن المشهد العام في يعض الأحيان اختصر 
الأشياء الى رمز قاع تكوخ حقاطا عاحمة في الفضياء او اثاى سايم اقبنان ها أو بخطا 
محقورا مث لأف السذين آئ اشارة ما أوابقايا أرقام وحروف وهكذاء ذائعا هتاك سماء 
وأرض وفضاء وكتل من تاريخ الانسان ومخلفاته :- آثار من زمن السومريين والعهد 
العبانين ويقايا مخططوافان السسا اسان نا على ساكل رملي الها حفرته قله 
الآيادى علي .حتهر مق كلمي داتنا هتالة شان ومكان لآ اتعمة ان يقرن نشبيهنا نما 
فضازقنا على رؤيقة لكن الذاكرةاستجعيه يتكرين لف الشاهه وال أدغرها سجازا 
بالشكل الويحيه الذى كنك صر عن ريه طابقا لطبيعتقنا الا وهو الأفق. رهد 
راقبت مئات الحالات بمختلف الأشكال والألوان وفي أزمنة مختلفة لتحولات الأفق. لقد 
كان هذا هى بحثي الآساسي لسنوات»ء وكان من نتيجته أن كثيرا من الناس أخذ يتذكر 
لوحاتي في حالات مشابهة عندما يرقبون الأفق. بما أن هذا الأفق قد أصبح مالوفا 
قفد قدرات هفه أل .رقية الطبيفة ككل متحد ت حي نازع الأقق مع يقي العتاصن: فى 
الطبيعة. وتتداخل السماء مع الأرض. انه نوع من الإختزال لكل العناصر في الطبيعة 
والكعييى هنها بجد ان متطلنة. وقيل تصريي لتعطقيق مال ينه التداعيات و الرؤع فى عام 
نا كني الريهوم الناقن عدر فالقدل اتن ساتحول الى التجريد الطلق في 
تجاربي القادمة. فهل تأخرت كثيرا في ذلك عن عملية التحول التي قصدها أم أنني ما 
زلت في طريقي اليها وهي أقصى ما أتمنى؟ 
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على أن الحقيقة التي أعتمد عليها تظل هي المشاهدة: وها أنا أدعوكم لتصفح 
كتاب صغير يجمع هذه الأعمال؛» وهي هذه السلايدات - 


[ثم بدأ عرض السلايدات مشفوعة بشروحه] 


هذه اللوحة هي الأولى التي أعترف بها .كنت في السنة الثانية في معهد الفنون 
نمساوية كانت تعيش فى بغداد. 

يعوستة 5ه ]تكقلت الى :اتصدين ادراسية العراقيك».وهذا موديل امراة مق شيلاة 
كانت طالبة رسمتها عام ؟1. وهذا النوع من الرسوم هو بمثابة خروج على التقاليد 
الأكاديمية فكما تعرفون فان من الممنوع في الصين في تلك الفترة مثل هذا 
التجاوز. فمثلا كان استخدام اللون الأخضر بهذا الشكل يستفزهم. رسمنا هذا 
الموديل في بيت استاذي (خوان يويي) وقد رسمه هو بشكل أكثر تجريدا فقد كانت 
القوانين الصينية في تلك الفترة تحبذ ذلك. 

#- هذه ايهنا لوحة من شارع التقالي الأكادينية رسبكيا فى إهدى سقراضي: اي 
لوالدتي رسمتها عام 1577. قال عنها أستاذي أنها من أجمل ما عملت عندما رآها 

# هذه لوحة مائية رسمتها في جنوب الصين؛ أحضيرها لأطروحة التخرج» وهي ضمن 
التدريبات ومن المائيات الصغيرة. 

*# هذه اللوحة أعتبرها أساسا في عملي الفني وهي مائية رسمتها عام 1577. 


فى سدقرة بالقطاو من يكية الى يعدك اشير السفرة شهرا ذهايا وغهرا غود 


* في سنة ١110‏ استخدمت الحفر بالزنك (الرسم الطباعي) وضمنته الخط العربى. 
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هنا ظهرت (حركة) الحرف عنديء وبدأت بتشكيلها في نوع من الايقاع الموسيقي 
أى ريما كما سماها الشاعر والناقد بلند الحيدريء بالجرس (أي الصوت). 

هذه اللوحة معمولة بأسلوب الليثوغراف: وهو من نوع الكرافيك لم أكن لأمارسه 
كثيرا [لعلي أنجزت في كل تجاربي أربعة أعمال منه فقط]. الليثوغراف ملذ عملا 
ولكنه ياعحقناني:قاريت للزسم :اكش من الللازم وانا كنتا ااي دائما ان أعبسر عن 
روحية الكرافيك الحقيقية والتي يحققها الحفر على النحاس أو الحفر على الزنك. 
في عام 7١‏ , ظهرت عندي تجربة الكولاج بواسطة الورق الياباني الملون والحبر 
الصيتي:"وفيها تبسيظ كفين: وايضاء ينكل الحرف التعرييوانحظ:الوسطي في 
الإوفحة كما طون ينكن أن ايكون أي تمترفب هاب الى قاينزلى شسيناالآنالتقاط 
الثلاث في الأعلى هي التي ستحدد الصوت المنبعث من هذه الكتلة. 


اكتشفت صبغة الأكرلك في البرتغال؛ انها من المواد التي أشبعت رغباتي حيث 


الخصوصية. 

الشكل المعيني. كشكل هندسيء أغراني كثيرا ولهذا فاني أستخدم الحرف داخل 
الشكل المعيني فهى الذي حدد لدي أيضا تصميم الحروف. هذه التجرية لم تستمر 
كثيرا لأني وجدتها تصميمية. 

عام 19106 في سالسبورغ في النمساء وعلى قمة جبلء في قلعة تسمى فاسنتس 
كان الرسام النمساوي الكبير كوكوشكا من مؤسسي أكاديمية صيفية عالمية وكان 
سيلتقي فيها فنانون من مختلف أنحاء العالم ويعملون سوية في محترفات 
لاححاث ا الموااك /متشطلدةة كدان" حلفا ف للكراشيك اشر انار أن الخد 
السيراميك؛ ولتصميم الأزياء. وللصياغة. كل الوسائل التعبيرية في الفن موجودة, 
هذه الأكاديمية حيث يستمر العمل فيها لمدة شهر فقط. وكنا نعمل في محترف يتم 
فيه العمل بصورة مشتركة. [فأنا أتمنى أن نحقق هذا في وطننا العربي]. وقد 
تحقق ذلك في أصيلة وهي قرية أى مدينة من مدن المغرب؛ وريما هي لهذا السبب 
جزء مصغر من سالسبورغ. لكن المهم وما أريد أن أؤكد عليه هى أن.فن الكرافيك: 


كلا 


هأذالر ييه( و ككى 1١‏ ) كرافكيين بعافن الحترف يحطرق معأ ونتعاوترة 
فلك يق لتحقيق تكيجة الأعمالهع. 

* هنا يبدى استخدام الحامض بشكل مباشر لكي يظهر (الشفافية) فى اللوحة. 

* النقاط: أقصد بها الأشكال غير المرئية فى السماء. وفى السماء الكثير من الأآشياء 
التى لا ترى؛ وكنت أحاول أن أضع النقاط للتعبير عن هذه الدقائق. 

* بدأت ب (الآفاقيات) بالسبعينات كما سنرىء وعندها اتضح عندي التحديد دائما بين 
الأرض والسماء في الرسم. 

3# في عام , شاركت في الجناح العراقي في سان باولو (بينالي سان بالى) بمثل 
هذا العمل. 

* في عام .8 اتخذت البسط أكثر فأكثر في رسم الفضاء والآرضء وأنا الآن 
أرى فيها الكقير هن الباشرة للتذكير مان هذه الأرضى هي ارضنا وهي عراقية كنا 
أنها من التراث... من الاستمرارية والتواصل بين التراث والمعاصرة. 

ملاحظة هامة : 

تعتير تجرية أصيلة الثقافية تجرية مهمة ضمن موسم 11175. لقد أنشأنا وقتئذ 
فيها مختبرا متخصصا بالكرافيك: دعي اليه كثير من الفنانين من أمريكا اللاتينية الى 
آسيا ومن ضمنهم فنانون عربء وكنا نعمل بصورة جماعية سوية: وهكذا أنتج المحترف 
وستبقى دائما اعمالنا فيها (الأصيلة). بالفعل فان الركيزة الأساسية لمتحف أصيلة 

الآن هى هذه الأعمال التى أنتجت عام 5/" بالذات. 

3# في عام 6/7 اكتشفت الورق الفردنسي العظيم (آرشي)» وهى بسمك كبير (أرشي 
ل حوالي سمك «اليورد»», ويصنع يدويا كما يتحمل الماء الى درجة كبيرة: 
وكذلك سمك الآلوان فاستعضت عن القماش به. 

*# عام ١1185‏ أنجزت معرض أدعية لبغداد» في بغداد. كان حاسما بالنسبة لى لأنه 
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يظهر بصورة غير متعمدة. وفي ليلة الافتتاح اشعلنا اليخور بمصاحية موسيقى 
مادكة ملاضة الكوين طشن ارتهالى في الغورضن. 

وهذه احداها عنوانها «مندلي»» وعندي أخرى تمائلها معروضة الآن في متحف 
يغداد, كما أن لدي واحدة موضوعها عن التمييز العنصري. اللوحة (مندلي) 
اعتبرتها وفاء لدين علي تجاه الوطن. 

* أكبر لوحة عرضت لي. قياسها (العرض 0م والارتفاع درام) معمولة بالاكرلك,على 
قماش مكون من أطر صغيرة الصقها مع بعضهاء لتبدى وكأنها قطعة واحدة. 
أسميتها «الزقورة», والزقورة هي المعيد السومري» وفيه تقدم الطقوس الدينية. 
نقسى قن الحقر والطزافة الستديته انوت 

7 أنا متنوع في التجاربءولم أتوقف عند أسلوب معين أو تقنية معينة» ودائما عندما 
كنك العاصر ف كقنية معينة أهرب الى أشنياء الشري» وككير من اللدياء الي لا 
أعرضها ولا ادع أحدا يراهاء تظل ملك الأستوديو وملكي. انها أشياء صغيرة 
خاصة مرت عبر تجارب معينة. 

* من ضمن التجارب التي لا تعرض على الجمهورء أو حتى التي لا أجد لها وسيلة 
للعرض هي الدفاتر الصينية التي على شكل اكورديون أو دفتر على شكل كتاب. 

متاقشة: 

في جواب عن سوال حول الفرق بين الرسم والكرافيك قال الفنان :- 

يكن القاء الفووى ميكودا ملك يلت الفقية:.., وعدم أخيل مريت قن 
الرسم الى الكرافيك قن اجل خسان فوع من اللسلوبية في العدل: ركنا تعلم فاته اذا 
كانت الأسالين منتقازية اومتشابهلة:واذا كاقف الصنادن هن نس اللصنادي: فارينا 
تضايق الفنان وهذا ما يضعه في زاوية خطرة جدا ولهذا حاولت أن أمنح بعضا من 
لوبي للكرافيك, لكو هذا لا يعحقق يتشغل كابل كنا فلت فالوان السعفمة 
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وظريقة تتفيد العمل الكراقيكي تبقى مخطفة عنه فى الرسم: اننا أن يلق العراقيك هات 
هذ] ام مسشكيل: بل لمكن نهو الضحيع:: قفي الماكم اليوم ينين الكرافيك اكثر 
أهمية من سواه من العتوج لأسان ككيوة ولك نان النعانية شيو واتتشان هذا القة 
يفمق يقاب أكثر من سواى. .هناك نائعة تقول لخ قن الكراقيك هو شن اسعتشاء. أنه 
فى الحديكة امستساع» وان كل عمل ين اعمال العرافقاك عى تسنكة مكل ان مطل لخن 
أصيلء. سوى أن هناك كثرة عددية فحسبء فثمة حتى في النحت فكرة لعمل أربع 
نسخ, بل ثماني وربما ١5(‏ أو )٠١‏ وهذا شيء جميل. انه يضعنا في صف جماهيرية 
الفن. ١‏ 

سن هري باتغلافة القناخ زاقع بالحرت العربي؟ 

الفناضري + علاكس بانصوف كني علاقة رسام واجه التحدى في الشرنة: 
وَالواقم أكا اذا استعرهتنا معظم الفتافن المروفييع . :فاكهم كانوا يستشدمون الحرف 
العربي وهم في صميم الغربة: والفنان شاكر حسن آل سعيدء هو الوحيد الذي 
استخدمه وهى داخل الوطن. اما اذا استعرضنا مديحة عمر وجميل حمودي فان 
عالاقكينا بالصرف اتظلق فى القرية: وريما عدت تقض الكتي, لفتاديق من ليثان: إلى 
مضو آق الغرب. .على كل خال: :فقي عام /1458م::وانا في البرتفال كنت آواجه بهالة 
من حالان الحاصرة الشسديدة وني ذلك التاع اتكقلت من الواقعية إلى التجريدية 
والتجريدية بعفهومها كبحت لأيمكن أن ثبذا بها متذ الأيام الأولى. هتنا حقى الآن * 
زلت أبحث في التجريدية» بمعنى أن أعمل شيئًا ليس فيه رمز معين. انه كل شيء : 
اللون والشكل والفضاء والتكوينات والخطوط فهي التي تعبر عن حالهاء وهكذا فان 
الحرف العربي بدأ يذكرني أو يحيلني الى حالة روحية كنت سأضفي من خلالها رقما 
أق اعنارة غلى الاثن القت مهاو التصبدر عن عند رسع الحرف هد الأمكازم: ليس عن 
السهولة الاستغناء عن المزوفة. 

بباعلاء غالاقكن جم التعرف العربي» وفك السقموك ليها عوالة في التدانة من 
مجموعة البعد الواحد ثم أخذت نزعتي الحروفية تتركز شيئا فشيئا. وربما استهوتنا 
أول الأمر لأنها أعطتنا نوها من الأسلوبية: بعد ذلك وجدت أنها لا تعطي الكثير, 
فتحولت عنها الى رموز أخرى. 
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رؤيتي الفنية 


علي طالب 


نص المحاضرة : 


بعد تحولات كثيرة في مسيرتي الفنية التزمت المنحى التجريدي؛ بمعنى تحويل 
الشقل الى فكرة: طلى سعناب تفاسييل الشقل كفسيه اذن. كية عطليكان عن شال 
الاضافة والحذف من أجل ابراز مضامين مهمة بالنسبة لي؛ وهذا هو موقفي في 
التجريد. وقد طرأ علي في عام 151/17 تحول مهم جداء وذلك أثناء زيارتي الأولى لمصرء 
واطلاعي على الفن المصري القديم. أستطيع أن أقول أن الحضارة المصرية حضارة 
تلوين» حتى نقوشهم يلونونهاء أما الحضارة العراقية فان اهتمامها بالتلوين أقل 
بكثيرء الا فيما ندر من الشواهد. وهنا تغيرت عندي عملية التلوين في اللوحة: من 
كونها أحادية اللون ومشتقاته؛ الى لوحة مليئة بالألوان. في الثمانينات عدت الى بغداد 
ويرزت عندي أهمية المادة من جديدء وأصبحت أرسم الشخوص بكتثافة لونية» كما تم 
ظهور المنظر الطبيعي الواقعي تقريبا بمواجهة الوضع السريالي للشخص. واذا ما 
تسالت عن أسلوبي الفنيء فاني أراه مجموعة من الاتجاهات الفنية؛ فيه من (التعبيرية 
والرمزية والسريالية)ء لكنها كمجموعة تنمى منحى تجريديا. وفي ذهن الكثير من 
الاخوان تعتبر التجريدية الابتعاد الكامل أى قطع الصلة الكاملة عن الواقع؛ والحقيقة 
هذا ها يكس تزعا واكدا من التعريدة افغيل طبعا 5ق تشاهه السبلايدات وتتسدة 
من خلالها عن أعمالي؛ ليس لدي ما أقوله بصورة مسبقة؛ وما أقوله سأقوله من خلال 


عرض السلايدات. 
التعلرمق: 
مي مظفر: 
أؤيد ما قاله الأستاذ على طالب من أن السلايدات ستكون خير شاهد على تطور 


تجربته. غير أني سأحاول أن أعطي انطباعاتي عن الرؤية وتطورها لدى علي طالب كما 
تابحتها ركنا شاهدتيا كتاقدة: 


آله 


بدءا يحضرني الآن بيت شعر للمتنبي يقول فيه : 
وكنت اذا يممت أرضا بعيدة 


مثل هذا الطقس السري الذي يتضمن سرية الحدثء والأرض البعيدة والتكتم» هو 
جوهر الرؤية عند علي طالب. حول هذا المحور ظلت التجارب لديه تدور بغض النظر عن 
الانتقالات التي مر بهاء سواء من حيث الأسلوب أو المعالجة داخل اللوحة. أول عمل 
شاهدته لعلي طالب كان في نهاية الستينات تقريباء واستوقفني ذلك العمل لعدة 
أسباب :- كنت أمام حلم؛ وتفاصيل صغيرة تسبح في ضباب اللون؛ وهذه التفاصيل 
هي عبارة عن فكرة واحدة ولكنها مجزأة الى مجموعة صور. فكلّ صورة من هذه 
الصور هي وحدة قائمة بذاتهاء وتعبّر عن حالة من حالات الانعزال والانغلاق والسرية. 
لقد أدركت أنني أمام لعبة سرية غامضة تنبع من عوالم داخلية تكاد تفصح عن 
مكنونها ولكنها تتمنّع. مثل هذا الحضور الغائب أو هذا الغياب في الحضور ظل سمة 
لصيقة في فن علي طالب طوال الأعوام العشرين التي عرفت بها فنه. لابد أن نذكر أن 
علي طالب تبلورت شخصيته الفنية وتبلور أسلوبه خلال فترة الستيناتء فهو من أوائل 
الذين انتموا الى أكاديمية الفنون» وكانت بغداد في تلك الفترة مثل اسفنجة تمتص ما 
هو جديد. واذا قلنا أن التمرد والنزوع نحو التغييرء هو سمة لصيقة عند المبدعين 
العراقيين: فقد تجلت هذه السمة على نحو خاص بالفنانين التشكيليين. هذا التمرد 
شهد ذروة انطلاقاته وقوته نحو الجديد خلال فترة الستينات حيث الاتجاهات الحديثة, 
والانعتاق من القيود والأشكال التقليدية وحرية البحث وراء التشخيصات الغريبة, 
وجدت لها مناخا ملائما في هذه الحقبة التي هي أيضا حقبة التغيرات الجذرية في 
العالم أينما كان. وان تفتحت شخصية علي طالب الفنية على مثل هذه الأجواء في 
بغداد فان انتقاله الى البصرة فيما بعد غذّى بعدا آخر من خلفيته الثقافية» فالبصرة 
وأجواؤها الأدبية المعروفة» وهي أجواء تبحث عن المعرفة والابداع بلا ضجيج ولا طبول, 
كانت كفيلة بأن تعمق لدى علي طالب نزعته التأملية وتدفعه الى تحقيق أسلويه في 
التغييرء ذلك الأسلوب الذي سرعان ما فرض شخصيته على المشاهد ليستدرجه الى 
عوالمه الخاصة. فالمناخات السياسية والاجتماعية والثقافية المحتدمة في العراق على 


4 


مدى سنوات عدة كانت تعمق لديه هذا الاتجاه التأملي المتفكر وتدفعه لاستلهام أجواء 

الشيض لرؤيته الع هي فى جوهيها زية تسد عضن تصبيريتها الرمؤية ذات الشتخرمن 

المؤسلبة» رموزاً لأحلام مضيعة أو صعبة المنال؛ فهو أبداً في بحث وهو أبدا في هروب. 

ولأن ما يريد التوصل اليه في جوهره سر مقدسء فان تكتمه يضيف الى ذلك الهروب 

علي طالبء دائما يريد أن يجسد حالة انسانية؛ أى لنقل حالة ذهنية» تعبّر عن نوع 

من العزلة والتوحد داخل المجموعة. فعناصره كينونات محصنة بذاتها تخترق الوجود 

صورية صغيرة الى شخوص مجتمعة أو منفردة؛ وأخيرا تم اختزالها الى الجزء. انه 

يعتمد على الايماءة, ويالرغم من لجوئه أحيانا الى التشخيص فانه غير وصفى بالمرة 

وانما يلجاً الى الاشارات. وهذه اللغة الرمزية التى يعتمدها هى لغته التعبيرية التى 

ملاحظات الفنان عند عرض السلايدات : 

#- سق تقلا (قلؤة اللسقاس] - زه على الور - اللوى اليقى وممطيفة افا هدمل 

شيه تث تشخيصي. 

(طريق) - زيت على ورق - 1١535‏ - هنا بدأ لدي التلخيص للمشهد الواقعي. 

* بداية 1976 - (ممثلان) - وكنت في وقتها أحاول أن البسهما ملامح مختلفة (زيت 
على قماش - في حدود ٠‏ كا لسيم). 

+ 1916 - كانت قد ضمت الأعمال التي عرضتها إلى جماعة المجددين الثانية: لوحة 
(طائر وعائلة) - زيت على خيش. وهي من أعمالي ذات المنحى الجديد. 

* 4 - (احتفال الطيور) - تشخيصات موجودة لكنها مجردة فهى شيه 


ني 


د 
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أهتم كثيرا بالتفاصيل؛ أحاول أن أحقق مشهدا مقنعا للمشاهد, انه مليء بالرموز 
- [بوابة على اليسارء طائر منتحرء؛ بيت للطيور]. 

فى عناع 1558 سدبذات الفشيي رقي الأَعَلوبمَنْ الققاضيل الكثيرة فتهرة ته 
الوريد القامل لمشي 

هذه لوحة أعتبرها بالنسبة لي مهمة جداء اسمها (قافلة) عرضتها في عام 1135 
في المعرن الآول لجماعة الفال: قم عرضت في بقداد. وغلى آساسها بذات اتجز 
أعمالاً كثيرة في فترة السبعينات. هنا يظهر الرأس الذي أصبح عنصرا متكررا في 
زوفن أعياني ذالى البيم. هذه الارحة وقزلها ليح سبقيرة اسميلها (الترمسية 
تمثل رأس وردة خارجة من الفمء وقبلها كانت لوحة أخرى رسمتها في ١151‏ في 
يرد فيما آيهبا غلذا الراسن. 

اللا (نافذة) - زيت على قماش - اي «كسيم. مرسومة بنفس الروحية. 

5 ر(الملك) - زيك على شي - ١١١‏ +7 اسع. لسكا نفس:الرؤية 

سلسواة من الاعسال قياس مجساكليسة يسا الى لله من قشع الكرابيس, سانا 
الصليية النون وسامققات: انقسهو ينا بقفس. الراأس اسسيم الركيق البطال أكلي 
المشهد. 

(محاكمة) - (وآتمنى أن لا أقول لكم المواضيع: لأترككم تتمتعون باللوحة 
اللقرازهت على انان ع يسنك فى 1/9 إلى #اذذا. 

كانت الحركة التشقيلية فى الغراق سركة التعديات. وكا اكير قضد 'النام:الففان 
غامروا هذه المغامرة مع صعويتها؛ فكانت عندنا معارض أسميناها معارض 
المناسيات. وهذا أحد أعمال معرض (تل الز 9 ) تت ريع على قتمالن ب .»م 
٠٠٠اسم.‏ 

.مسا/٠‎ 0 
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حبر على ورق - رأس على أرضء فضاءء منتهى الوحدةء وحيد. 
61 حبر على كرتون لموضوع (امرأة). 

عمال اكرمق اعمال الكالسباك :اسه [انساق بويق) 581/1 - اسباخ مكل شورة 
قديمة تبدأ بالتورد؛ وهى الجانب الذي تحدثت عنه الناقدة مي مظفر فيما يتعلق 
بالرمزية. 

المعرض الشخصي الثاني كان قد أنجز سنة 19177 - هذه واحدة من لوحات هذا 
المعرض - زيت على قماش - 6١‏ ا ١٠ل/سم.‏ 

(رجل وامرأة) من معرض 1576. وفي هذا المعرض كان الموضوع الرئيسي هو 
الرجل والمرأة. اذن كانت هناك ثلاثة محاور للمواضيع المطروحة في المعرض؛ ولكن 
الرجل والمرأة هما الموضوع الأكثر تناولا. 
هذا أول عمل أنجزته في مصر - ١91//‏ - حبر على ورق - انسان يغرق. وهى ذى 
تأثيرات تلوينية. 

في مصر أيضا رسمت - هرماً وشخصين فيهما ملامح فرعونية - ٠١١ 2 ٠٠١‏ 
سم - أكريلك على قماش. 

هذه اللوحة أنجزت قبل السابقتين وهي أول عمل إكريلك أنجزه في مصر ٠٠١‏ * 
٠سم‏ - وفيه بدأت الخروج من اللون الواحد الى التلوين بشكل حاسم. 

4 - في مصر كنت أشاهد السودانيات في القاهرة حيث الأطراف العليا 
والسفلى الظاهرة من ملابسهنء منقوشة وملونة. وهذا ما أثارني في وقتهاء 
فرسمت هذه اللوحة - (رجل وامرأة) - ٠٠١ * ٠٠١‏ سم - اكريلك على قماش. 

في مصر - عائلة - ٠٠١‏ * ١٠١١سم‏ - اكريلك عى قماش. وكان في وقتها موضوع 
العمارات السكنية التي تتهدم على سكانهاء فتخرج كثير من العوائل للسكن في 
المقابر. ومقبرة القاهرة كبيرة جداء على طريق المطارء طولها يقارب ال (؟١)‏ 
كيلومتراً وعمقها يقارب ثلاثة كيلومترات. 

عائلة أمام الهرم خوفى - ٠٠١ < ٠٠١‏ سم - اكريلك على قماش - وكانت تعالج 
نفس موضوع العائلة المشردة التي ليس لها سقف. 


/ال/ 


- ر(أحداث في الرأس) 5*٠‏ ١٠٠7سم‏ - زيت على قماش - من مجموعة 
المتحف العراقي. 

- (رجل وامرأة) - زيت على قماش. 

375 - حير على ورق. 

اكريلك على قماش - 6١ - ١185‏ <ا ١٠/سم.‏ 

حبر على ورق» واكريلك - 11/5. 

اكريلك على قماش - في الفترة 1945 - 15987 - عملت كثيرا على بروفيلات 
النساء. كان موضوعا محببا الى نفسي. 
المعرض الشخصي .١1585‏ لوحة أبعادها 1١١ * ٠٠١‏ سم - زيت على قماش - 
اسمها (زيارة بائسة). 

أيضاً من معرض 1980 - زيت على قماش - لوحة صغيرة - (امرأة). 

لوحة صغيرة أيضا 705 “ 5/اسم - زيت على قماش - ضباب ويروفيل انسان ينظر 
الى نقط من بندول. 

عشاق - المشهد الخلفي - جبل - » ومنفذ بطريقة واقعية وفي الوضع الذي 
أسميته سرياليا. كلاهماء أعني العاشقين يطيران أمام الجبل؛ ومتعانقين. وفي 
السبعينات كان في الكثير من أعمالي جبل : طائر وجبل (أمتي وجبل الشيخ) 
وغيرها. اختفى هذا الجبل وظهر في 1945: ولكن بشكل آخر. 

(الممثل) - زيت على قماش - 15/5. 

(نخل السيبه)؛ منطقة السيبه تقع في البصرة مقابل عبادان» وهي منطقة مليئة 
بالنخيل. في احدى زياراتي لهاء أيام الحرب العراقية الايراتية وجدت النخيل 
محالاً الى جذوع سوداء. وهذا الجذع الأسود نبتت فيه سعفة صغيرة خضراء - 
فكأنٌ هذه النخلة كانت تقاوم الموت. 

حبر على ورق - 156 - ب(قزاعة الششيرة. ا و.خيال الماتة). 

هنا عمل كبير» شاركت به أيضا في مهرجان بغداد العالمي الأول للفنون التشكيلية 
ع جب 8 د ٠‏ سم - أيضا أنسسفة (تمثال من البورسلين). 


8/ 
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7 - بقايا انسان في مكان ما وهى يعد الأيام ويسجل عدداً على الحائط الذي 
يقع خلفه. كما يسجل السجين على جدار الزنزانة عدد آيامه. 

من ضمن الأعمال السريعة التي هي من قبيل نزوات الرسم؛ تدخل فيها عدة مواد 
[حتى الشموع التي على الموائد نستخدمهاء أحيانا الشمندرء أحياناً السلطة؛ واذا 
كانت بقرينا امرأة نأخذ منها أحمر الشفاه. فتخرج لدينا أحلى الأعمال]. 
هذه من مجموع الأعمال لمعحرض مع الفنان شاكر حسن آل سعيدء في الكويت» 
بدعوة من مجلس الثقافة والفنون الكويتي. 

زيت على قماش - ا ٠٠سم‏ - (أقدار رجل). 
يعضهما بهاء تتكرر لعشر أآياد. الاحتضان يكون أكثر تعبيرا عن الخوف. 

(عشاق) أيضاء سيتحولون في الأثر الفني» الى ورقء نباتات... 
هذا الموضوع عن الشهيدء ولم أحاول أن أعرفه.. أحدده, فالشهيد هو أي انسان 
يستشهد من أجل وطنه - ١5٠‏ <ا ١5٠‏ سم - زيت على قماش. 
في المعرض الشخصي عام ١188‏ في بغدادء - المراقب - زيت على قماش - 5 
وفاتنى أن أقول أننى اهتممت بالمادة فى فترة الثمانينات. 
فنتازي أى (رحيل الى الداخل) :- فقدان العلاقة الذاتية مع المكان» ومن ثم نقلها 
الى الداخل. 

نأكية على ررق جاسم (لعطيل )1 

(صورة تذكارية) زيت على قماش - 1١‏ <« أسيم. 

١6‏ عا اسم - ورق كولاجء. حبرء مواد مختلفة. 
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9 وؤل وامراة انام جيل -معاتجات مشقلقة كرلقع سراف الل 
3 ورقتان بقياس» »م ٠‏ سسمء لكل ورقة؛. حبر على ورق. 
+ (الزمن المصلوب) مم5١‏ - ..١الا ٠‏ /أسم» كولاج ومواد 75 ختلفة على ورق. 
3# (رجل وامرأة) اكريلك على ورق - ٠٠١‏ <ا ٠/اسم.‏ 
د عمل كبير الحجم - ٠١١‏ ا 5/سم؛ مواد مختلفة على ورق. 
*# (رجل وامرأة) زيت على قماش - /1518. 
3# 8 - زيت على قماش -. 
د (ذاكرة مهشمة) - 1588 - عرضت هذه اللوحة في مهرجان بغداد العالمي الثاني 
هذا كل شيء؛ واعذروني عن التقصيرء لأنه تقصير فعلا أن لا يودّق الفنان عمله, 
ويهمل هذه الناحية. يجب أن لا ننتظر من أحد أن يوثق لناء أبداء نحن نوثق لأنذ نفسينا. 
مقدم الندوة : 
ند #رالسساة على طالب على هذه العروسن.من الشنفافيات والعى تبنم الدينا 
طبيعة عمله الفني؛ وهى الذي استغفرق حضوره حتى الآن طيلة أكثر من ثلاثين عاما 
تقريباًء لاسيما وأن موشضوع الاستسرار أومسارة الحدث المتهكم لدى الفنان. كما 
تفضلت يشرحه الناقدة مى مظفر هي التي :تسمه. 
نقاشس 
د. جورج صابغ : 
أخي الأستاذ علي طالب أنا أعلم أن الفنان اذا أراد أن ينثر كنانته أمام الناس, 


.- 


السماوي. فشكرا اذن لهذا العطاء الذي منحته لناء وشكرا 'لآلابداع ان نحن نرى روعة 
الحصاد في ما هو حولناء كما لاحظت أثناء التدرج مع عرض الأعمالء غلبة الموضوع, 
أى المضمون على وحدة اللوحة؛ أعمال آخرى كانت رائعة تنم عن المضمون مع وحدة 
السطح. فاذا قارنا هذه الأعمال مع الأعمال الأخرى التي فيها بداية ونهاية نرى أنها لا 
تعطيك حقك كاملاً في امكانية الابداع والعطاء. هنا وفي هذه الأعمال الرائعة :- من 
وحدة السطم. تبدى العاطفة الرهيبة وهي تعتمل في نفسك.. كانت هي التي تفيض 
وتتفجر على السطعء وتنظم طبيعة العطاء والأداء» ثم تأتي الخلفية لتكمل الصورة؛ 
وتلك صورة لن أنساهاء أتاني يوما ما رجل يمسك عصا, يتكلم بلكنة عراقية وهو 
طيب ونبيل: غير حزين؛ صابر. عندما جلس قال لي أن رجليه توجعانه (أم هي أرجله 
المتعددة مستقبليا!!) ولما أظهر لي رجله؛. وجدت أنها ضمرت ولم يبق منها الا العظم 
:- بقايا قدم. كان ابنه واقفاً الى جانبه؛ ينظر اليها وكأنها شيء عادي؛ فقال معلقاً : 
وهي اصطناعية؛ وأظهر رجله وكأنه يقدمها كبديل لقدم أبيه... لست أدري أي ثمن كان 
يقدمه؟؟. ما أعظم الثمن الذي يدفعه الانسان. 
س : خليل درويش : 

كنت أقراً قبل فترة في كتاب يتحدث فيه مؤلفه بأن أول موطن للحضارة كان 
وادي الرافدين: ابتداءً بحضارات اقوام من سومريين وكلدانيين وآشوريين وانتهاء 
بالحضارة العباسية: والذي أريد أن أقوله هى أنني لا أستغرب هذه العظمة في أعمال 
الأستاذ علي طالبء إنها شيء مبدّع جداء والعراق يمر بمرحلة ارادة النهضة أو 
نهضة الارادة. ماذا يعني الرأس في هذه اللوحة أى تلك؟. لكنني أستطيع الآن أن 
أفسرها. إن هذا الرأس هو الانتفاضة. شاهدت عائلة مصرية تبحث عن مأوى. هذه 
العائلة هي الأخرى تحاول أن تسقط اسقاطها الحضاري على واقعهاء فقد لا تكون 
مساهمة بشكل فعال في البناء الاجتماعي... وشكرا جزيلا للأستاذ علي طالب. 
س : عندما نقف أمام لوحات الأستان علي طالب نجد أنفسنا فيها. ولا آظن أن الواحد 
سيتساءل مع نفسه :- لماذا عملت كذا آى كذا: اليس كذلك؟؟. 


عوني كرومي : 
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١‏ ا لمستشفى,» مدّدونى على سرير | لعمليات. دخلت المستذة لمستشفىء فلم أتذكر أمي ولا أبي» 
ولا أخي؛ لكنى شاهدت معرض علي طالب كله في ردهات المستشفى. هل يمكن أن 
يفسر لى على طالب هذه الحالة؟؟. 

اذا استمر الحديث بهذا الشكل فسأبكي. أنا قلت من البداية أن أفضل ما يريد 
أن يقوله الفنان قاله, أما ما يتعلق بالمشاهد والناقد» فانه ليس من الضرورى أن يبقى 
الفنان يتحدث عن الذي قلته. وليس عندي شيء أكثر من هذا . 
س : عماد غانم 

لاحظت في بعض اللوحات التي عرضت,. ان هناك تعاملاً مع الزمن وبشكل 
تعبيري أحياناً يتحقق من خلال رسم ساعة وأحيانا يكون كرجل وامزأة داخل اطار 
(الساعة) بما يوحي أنهم داخل هذا الزمن. وفي بعض اللوحات التي يغيب فيها 
الزمن» تظهر في الصور اشارات وغيرها عنه؛ ما هو الهاجس الذي يشكله الزمن يا 
ترى بالنسبة للفنان علي طالب؟ وكيف يتعامل وإياه. السؤال الثانيء لاحظنا أيضا في 
اللوحات أن هنالك تكثيفاً لمنطقة الرأسء» ويقية الجسد. وإما أن يغيب كلياء أو بشكل 
تجريدي كأن يكون لونا واحداً. والألوان تدريجيا أصبحت مكثفة داخل اللوحة, 
أصبحت داكنة أكثر. فحبذا لى يلقي الفنان اضاءة على هذا الجانب. 


لا أعتقد أن من الصحيح أن نتحدث عن عنصر واحد من عناصر العمل الفني. 
بمعزل عن بقية العناصر. اللوحة هي نظام مقترح جديد يوجد نوعاً من التكامل 
والتوازن بين كل العناصر الداخلة فيه. فاللون الأخضر في لوحة من اللوحاتء له 
السيادة اللونية. هذا ليس بمعزل عن بقية العناصر. اما أن تكون هذه اللوحة فاتحة أو 
معتمة دونما معادل لفظي يليق بالاحساس الذي يقف خلف قرار الرسام فأنا لست 
من الذين يفضلون أن يتحدثوا عن عنصر واحد دون باقي العناصر. أنا لا أستطيع أن 
اجيب عن سؤال يتعلق باللون بزل عن الشكل: الى اللمس. ا ومعائلة المادة 
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والمضامين الأخرى. صعب جدا. أما ما يخص الزمن فهو واحد من أهم الهواجس, 
ليس عندي فقطء بل عند كل انسان آخر. واسمحوا لي أن أقول :- صحيح أنني أنهل 
من تجريتيء لكني لا أنهل منها الا ما أعتقد اد كامبم مشطرله برض وبين الجميون 
وهذه مسألة مهمة جدا. فأنا لم أعرض قضية خاصة أبداء لكنها تنطلق من مناهلي 
الخاصة بي. 

مقدم الندوة : 


باعتقادي ان بحث الزمن في الفن التشكيلي؛ بحث شاق للغاية؛ ذلك لان الفن 
التشكيلي بطبيعته فن مكاني. في حين ان الزمن مسألة اخرى تتعلق بالفنون الزمنية 
كالموسيقى مثلا. مع ذلك فالفنان التشكيلي يعبّر عن الزمن في فنه في كل الأحوال؛ 
وربما وردت اشبارة الى الزمن في بعض أعمال الأستاذ علي :- مثلا في لوحة من 
اللوحات كان هناك رأسان متقابلان وهناك رقم للساعة:؛ بالكتابة اللاتينية, واالسباعة 
هي رمز للزمن. باعتقادي ان الاهتمام بالزمن في أعمال علي طالب يظل ماثلاً» حتى 
ولو بغياب التطور الزمني في طبيعة التعبيرء هناك أيضا الزمن الآن» زمان اللحظة 
الواحدة؛ وهي التي تتخلل كل فن مكاني. والخلاصة فان البحث عن الزمن مسالة 
شاقة. 
مي مظفر : 

أعتقد أن مهمة اللوحة؛ أو (عظمتها) في أنها توثق الزمان والمكان في آن واحد. 
هناك لحظة زمنية محددة ستثبتء وتلتقط, وهذا هو البعد الزمني الموجود داخل العمل 
الفني. نعم اللوحة مكانء» ولكنها زمان في نفس الوقت :- زمان موثق في لحظة معينة 
وهذا امتياز الفن على الأدبء لأن الأدب فيه الاستمرارية بينما الفن هو لحظة آنية في 
الوقيق. 
د. حورج صابع : 

الققد ليس معدهنا ولا دما وعندما تحدثت فقد قصدت العمل الذي له مقدمة 
ومؤخرة (أو بداية ونهاية)» ولكن حينما تفتقد (وحدة السطح التصوير) في اللوحة فهذا 
نقد رهيب لها في الحقيقة. (مع أني لونته حتى لا يظهر وكأنه دعس على أصابع 
الشخص الآخر). ولكن عندما نقول أن الرأسين المرسومين بالاكليرك رائعان: وهناك 


له 


مقدمة ومؤخرة؛ فلا شك أن هذا العمل له تكامل وينائية ووحدة السطح كشيء يعبر عن 
نفسه. وله حياته الخاصة؛ تلك التي هي أكبر من المضمون, ما بعد مليون سنة ستئُسى 
الحرب وينسى الذي حصلء ولكن تظل الحياة داخل العمل ماثلة. هذا ما عنيته وكنت 
أنتظر من أخي الأستاذ علي أن يتفضل ويجيب عليه وقد وضعت له جواباً. وهذا كل 
في الأمر. 

في ما يتعلق بالزمن» أقول أني انتهيت موّخرا من قراءة كتاب عنه. رهيبة هي 
نظرة الانسان للزمن. ثمة زمن دائري وزمن مستمرء ويتغير الزمن مع سرعة الضوء.. 
الخ لكن فى الأعمال الفنية ثمة تثبيت للحظة. في الفن العربي الاسلاميء الفن يخرج 
من البؤرة ثم يعد خجريديا عن واقع مسو في الايقاع, لي الايقاع لتقم نيما 
بعد سطح اللوحة. ثم يمتد الى سطح اللوحة, ثم يشدك اليه شدأء فالتعامل مع الزمن 
في بناء سطح اللوحة: أكثر الأشياء رهبة. وكأن الانسان يسعى فيه على حبل وينزلق 
ويسقط الى ما لا نهاية. لأنه لا يمكنه أن يستل نفسه من هذه المأساة اذا تعامل مع 
الزمن ولم يعرف كيف يضبط الأمورء اذن فأحسن حل هو اللحظة؛ ولكن هنالك في 
الابداع ما هو أبعد من ذلك وللحديث بقية. 
د. علي الغول : 

افققد اهناك اشياء تقهم مباشسرة: وفتاك أشهاء تشاركنا وجدافياء لكن 
الموضوع يستأهل أن يعقب عليه. لا ادري ان كنت سأكون ناجحا في تعقيبي أم لا؛ 
لسبب بسيط هو كوني رساماً فأنا لست أديبا. لو كنت أعرف الكتابة؛ أو الحديث, لما 
رسمت. الفن هو أسلوب في التعبيرء وله وسائله المختلفة في الخطاب والكلام. اللوحة 
تنقل الآأجواء والمشاعر والأحاسيس في لحظة زمنية. نحن لا نعرف كيف نتحدث عنها . 

ولكي أفهم اللوحات الموجودة في المعرض اضطررت للذهاب الى المتحف الوطني 
واعادة النظر في بعض الأعمال الموجودة. ذهبت خصيصا لرؤية عمل الأستاذ علي 
طالب: وققت اه التجرية: أريد أن أعرف ما الذي تغير فيها :- هذا ظرف زمني.. 
جاءت السكرتيرة وقالت هذا العمل للأستاذ على طالب وتستطيع أن تعرفه مباشرة من 
الرؤوس التي فيه. الآن هو يرسمهم بالمقلوب. ويصراحة تعلمت من السكرتيرة الكثيرء 
فلم أكن أشاهد الرؤوسء مع أنها موجودة؛ ولم أنتبه الى هذا الموضوع, كان انتباهي 
يذهب الى الفراغ. 
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الموضوع الذي يطرح الآن هو أن الفنان لا ينضبط بعقلة الواعي وأي شيء يثيره: 
فاذا تحكم في وضعه فسيكون افتعالاً. الفنان يدرك المكان والزمان والحيز الفراغي 
الذي يعيشه. ويستوعبه ويمتصه ويهضمه. ومن ثم يطلقه الى الخارج بأسلوب ما. لا 
يساأل الفنان عن معنى ما عملء هى لا يدري ذلكء ولا عن اللحظة. انه قد يعبر عن 
موضوع لم يحصل له بعدء لأنه من شفافيته وتعامله مع الأحداث قد يعبر عن 
الممستقبل. أجمل ما في هذا المعرض, انك اذا لم تكن متعمقاً في البحثء لو كنت 
جاهلا مثلي. فلن ترى الرؤوس. قد تختلط عليك الأمور ولا تعرف كيف تفرق بين عمل 
علي طالب وعمل الأخ رافع الناصريء مع أنهما متميزان» لكن هناك شيء يجمعهماء 
هى التجوية, من الواشيع انهما هعاشا تضرية واعدف وهده التجرية وحدت في الفمال 
قيرهع من الفتافن المراقيية ايقساء ان عق عاش قمرية شعري عذال مق الكنانين: 
خرج علينا بهذه اللوحات. فلن يسأل الفنان عما يرسم. انه يرسم المعركة بأسلوب أو 
بآخر. بحرف الاكسء أو السبعة وثمانين التي هي عند الأستاذ شاكر حسن, اشارة 
الضرب الموجودة عند الفنانين هناء لها معان لا حصر لهاء وهي عند الأستاذ رافع تبدو 
بشكل لمعان ويرق. وأحياناً تظهر كأنها ضرب بالسياطه علي طالب اختزل الفراغ 
فهذا ما يمكنني أن أفسر به معنى (الفراغ) الزماني والمكاني في فنه : أفسر روح 
اللوحة: 
مقدم الندوة : 

أذكر أنني قرأت في بعض المقالات قبل عدة سنواتء تحليلا حول زمانية اللوحة, 
وكان التحليل يشير فيما يخيل الي الى امكانية انتقال المشاهد بين تفاصيل اللوحة: 
واعتبر أن مثل هذ النوع من الانتقال هو استغراق زمني معين فى متابعة أحداث 
القوجة لذاكياء الفنى الاتتقال من القنب مكل الى المسهم الى اللرخ الاتسير: هذا 
الاستغراق يكون زمن اللوحة لذاتها. هناك طبعا اشارات كثيرة الى معتى الزمن: 
ونحن الان بصدد (الزمان) الذي يعبر عنه الفنان (في) اللوحة» وهو الآن الزماني المرتبط 
بمكانية الحدث. يبقى اذن زمان اللوحة لذاتها وهو ما يكتشفه المشاهد في استغراقه 
لمشاهدة هذا العمل الفني؛ وهو ما نمت عنه تعليقات الأخوة من الجمهور الكريم: 
فكوا 


مشكلة التواجد في الفن 


د. جورج الصنايمع 
تعقيب د. خالد خريس 


تقديم 

اذا كان الفنان يعمل لوحده دونما جمهور يتفهم عمله الفني؛ فالقضية تنتهي بأن 
يرسم لنفسه. واذا كان الجمهور باقيا على مستواه الثقافي دونما تطورء فسوف لا 
يسمح حينئذ بتطور العمل الفنيء لأن الفنان لا يعمل الا بمعاونة الجمهورء أي أن هناك 
تواصلاً أو حواراً أبدياً بين الفنان والجمهور. وكذلك حال النقدء فالنقد لا يأتي عبثا لأن 
الناقد يساهم في توعية الجمهور وتوعية الفنان على السواء. فهذه المحاور الثلاثة وهي 
(الفنان والجمهور والناقد) تلتقي دائما لتأسيس وتكوين ما يمكن أن يسمى بالعمل 
الفني بمعناه العام. 

بعد هذه المقدمة اليسيرة أود أن أشير الى أن برنامجنا الثقافي التشكيلي سوف 
لن يقتصر على دعوة فنانين لتوضيح رؤاهم الفنية» ولا محاضرين فقط متخصصين 
للحديث في مواضيع شتىء بل هناك فضلا عن ذلكء: محاولة ستستجد لدعوة جامعيين 
متخصصين في كتابة تاريخ وثنولوجيا وجمالية الفن من خلال أو في اطار مؤسسة 
شومان الأقافية: وهذا من مشاريعنا المستقبلية. 

نحن الآن بصدد معرض الفنان جورج صايغ: ومن المعروف أن للفنان الصايغ 
آراءه الجمالية.وهى من المهتمين والمساهمين في ندوات الثقافة التشكيلية باستمرار بما 
لديه من آراء قيمة تعتمد على دراسات مسبقة وعلى مرجعيات رصينة جديرة بأن نهتم 
بها في مجال الفن التشكيلي. كما أن له أيضا نظريته في أعماله الفنية والتي يعكسها 
في فنه. فاذا تسنى المجال في هذه المحاضرة لمناقشة آرائه فسيكون من دواعي سرورنا 
أن يساهم هو في توضيح هذه النظرية أولاً بأول عبر ما سيحاضر به اليوم في 
محاضرته التي يسميها هو «مشكلة التواجد في الفن». ولسوف يعقب فيما بعد على 
المحاضرة الدكتور خالد خريس وهو فنان معروف بأسلويه المعاصر أيضا. 
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المحاضرة - الاشكالية : 

اشكاليتنا هي هذا الأمر الذي لا يمكننا تناوله الا عبر التأمل. فالتواجد منوط 
بالذات: هذه الذات التي هي موجودة في صميم مشكلتها والتي يجب أن يصبح التامل 
كينونتها. ثم يأتي تنظيم صلة هذه الكيتونة بالعالم في كل من الشط الأفقي والخط 
العامودي؛ حيث الأفقي يمثل صلة الناس مع بعضهم البعضء والعمودي ويمثل صلة 
الناس بالناس أيضا ولكن بأسلوب آخرء هو الذي يختلف من ثقافة الى ثقافة. كيف 
يكون هذا التنظيم وما هي صلة الفن كضرورة في حياة المجتمع الثقافية في تبلوره مع 
الذات؟ يولد الانسان في الحياة: ويداه خلو من أي شيء سوى وجوده في الحياة, وعليه 
أن يفقبل كقافة الجماعة المحيطة به الى ان يحين الوقت الذي سيككذ فيه هو القرار 
بذاته. فينفتح على هذا الاتجاه وهذا التواجد التأملي من خلال التأمل. وحتى يحل 
شيئًا فشيئًا مشاكله ويتعرف على نفسه ليتخذء من ثم» الحكم على معنى صلته 
بالحماعة وصلقه بالوجيه شد ستاقه بالدياة كالعادل اذى قن الانسان شين #الحيوانات 
التي بلغت في تآملها في سلم التطور بمقدار ما تسنح لها قابليتها. إنها دائما حذرة, 
خائفة. ليس لها من هم سوى البحث عن الطعام. والطفل أيضا كالحيوان» معظم 
الأولاد لا يتأملون كالأسوياء. اليافع قد يتأمل؛ لكن كثيراً من الشباب لا يتأملون.بل إن 
بعض البالغين لا يهتمون بالتآمل أيضاء فواحدهم يقبل قوانين الجماعة ولكنه لا ينصاع 
لوا آنا يققنة الوقع مسيعيل زكمي أن شيل نسفقاذ زكاله ررققه يفول اديب 
العقاد : «الذي لا يستفيد من وقت فراغه فهى فارغ», من هنا نبدأ في تعقّل مفهوم 
التأمل في حياتنا. ْ 

عندما يتأمل الانسان؛ فعليه أن يتخذ قرارات من حيث صلته بالجماعة وعاداتها 
وثقافاتهاء كما أن عليه أن يعتاد على مجابهة النقيضء أو الجدل بينه وين الجماعة, 
ليخرج بمحصلة جديدة. ذلك لأنه يخاف من الغرية فلا تجده ملزما بأن يتبع طبيعة 
حياة الجماعة؛ كأن يقبل بالغرية. فيحمل الصليب متسلقا دربه نحو قمة الجبل» ليعيش 
في عالم السحب والنور؛ وحينئذ سيعاني من وحدة وجوده المعذبة. ولكنه سيكون نزيل 
عالم النور فيود لو يعيش فيه الى الأبد. وسيتخذ قراراته من خلاله عن يقين واحساس 
بالمياة المديدة الآن وفكةا: وبعد أن يلغنا الى :هذا السقوي في الوجود يدق لذ 
التمثل بحقيقة الموت : يموت الانسان فتقف زوجته ازاءه ويقف الطبيب؛ والصحفي 
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والفنان والفيلسوف, ومعظم الذين لهم علاقة بالخط الأفقي من اللاتواجد» ومن لهم 
صلتهم بهذا الميت. فكل واحد سيفكر فيه على أساس وظيفته ومهنته وصلته؛ على 
أساس الكسب والخسارة؛ أو اللذة والألم. حيث يحدد بواسطتهما علاقته الأفقية بين 
الناس من غير أن يفكر. وهو بالنسبة للفيلسوف يريد أن يعرف حقيقة الموت التي حاول 
أن يحياهاء ويتحدث عنهاء لكن عبر معجم الفلسفة . وهذا صعب جداً على الاخرين الا 
القليل من المتخصصين منهم. الفنان ينظر الى الموضوع: لأن عليه أن يخرج الموت من 
نفسه في المستقبل بشكل عملء والفنان لذلك؛ رغما عن أنفه على المدى البعيد يتخذ 
القرار في ذلك في مشكلة الموت. مشكلة هذا الموت الخلاق... الخ. أجل هنا يتخذ 
الفنان القرار من ناحية موقفه وموقف الآخرء وليس للجماعة من مغزى لتجمعهم حتى 
ولا من خلال المنازعة في البقاءء بقاء الأفضل حيث الغاية تبرر الواسطة. وحيث 
الانسان ذئب بالنسبة لأخيه الانسان. ان الكسب والخسارة واللذة والألم هي ما يريد أن 
يتحدث عنها عبر أعماله في العادة. ان معرقته للحقيقة في نفسه ذات وجهين: أولا : 
بأن لا تكون واضحة تماما في مخيلته فهو لا يراها تماماء ثانيا : أن يربطها بعالم المثل 
لأن طبيعة حياة الفنان هي أن يبحث عن شاهد لحقيقة الوردة» بل خمسين أو ألف وردة. 
سيتجذر في عقله جمال الوردة الفكرة التي كانت قبل أن تكون الوردة. عالم المثل هذا 
هو ما يدل على كل الحقائق التي يريد أن يدرسهاء من ناحية موت البطل» موت الفقيرء 
موت الغنيء فهى يجمعها كلها ويأخذ منها خلاصة ما سيبقى ماثلاً في مخيلته منها. 
انها في خاطره ضبابية تلك الحقيقة التي تمثل عالم المثل؛ ولا يمكنه أن يبلورها تماما 
حتى تغدى تشكيلا واضحا أمامه وتبقى تلح على الذات» من أجل أن تتبلور وليعيش 
هذا الالحاح المرهق المتأجج في نفسه متتابعاً في ذاته. 

إن هذا الشبح الماثل أمامكم والذي يتحدد من خلاله جورج صايغ مثلاً. هو من 
عناضر الوجون الخكاقة والكلاثة والعشرين (199): مع قليل مخ (الفكر والحرية): فهذه 
العناصر هي التي تؤلف الحيوان فضلا عن ميزات الانسان الذي يمتاز بالحرية 
والعقلانية وتحسس عالم المثل والذي ينسب نفسه اليه. وهى الخط العمودي الماثل ما 
بين الأرض والسماء أو الصلة العمودية التي هي مفهوم ثقافتنا العربية الاسلامية, 
حيث الانسان يحاول أن يتخلق بأخلاق الله. هذا الجسم الهيولي المبني على عناصر 
الوجودء ففيه الاستعداد لكي يتخلق باخلاق الله أي بأن يأخذ عالم المثل ويجمعها في 
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نفسه؛ وتصبح هي جزءاً منه. انه يمثل الحقائق المختلفة التي سيعبر عنها حقيقة وراء 
حقيقة, فيصيرء متوحداً مع الاستعداد والتحول الى حقاتق الكون. كأن يغدى هذا 
الانسان فيه فنانا أو أي كائن آخر مبدع. انه كون مصغرء تتمثل فيه عناصر الكون, 
وهى «يتكلم بلسان الكون ليتبلور فيه المجتمع والشارع كحقائق وأسرار وجمالء وأبعاد 
عالم هذا الكون الكبير الذي نعيش فيه جميعناء مع تواصل مستمر يشعر الانسان فيه 
بالاندماج, مع الجمال ومع الحياة. يشعر بأنظمتها ويعرف أنها ليست من وضعهاء ولا 
غيره. ولكنها موضوعة. سيشعر بوحدة الوجود ويجمال الأنظمة. كما سيشعر عند ذلك 
أنه المهجود من خلالها والمنظم لها : يشعر بوجود الله. وسينسب نفسه عبر تفاعله مع 
عالم المثل الى الله ككائن مخلوق؛ في حين سيسعى نحو الهدف المجرد للوصول اليه 
حيث : التخلق بأخلاق الله. وسيفتح المجال أمام التفكير الوضعي في التعامل مع 
الحقيقة: والتفكير التجريدي الذي يسمو ويسموى من خلاله الانسان ليغدى فنانا (أنا 
أدعي هذا لنفسي). انه سيصل الى هذه النتائج هو عبر لغته وتراكيبه التي يقدمها 
للناس ويجعلها بشكل مبسطء جميل قريب التناول كأكثر من الفيلسوف. انه فيلسوف 
يتعامل مع الآخر بلغته. بلغة مبسطة جدا. يتعامل مع لا لغة, في الحديث مع الناس. 
يحدث الناس ويشرح لهم الوجود. انه لسان حال الكونء فإذن مشكلة الذات: هي التي 
ينعكس عليها الانسان بالضرورة عبر التأمل لكي يبلور الذات والفن» وليساعد بما 
يقدم من عطاء.... الفنان الذي هى على المدى البعيد ما تقدسه الثقافة العامة وتضع 
نتاجه في المتاحف. وماذا يوجد في المتاحف غير الأعمال الفنية للحضارات المختلفة, 
لأنها تحدثت عن رؤية. عن ساعات الوهج التي عاشها المبدعون لكي يعطوا هذا 
الحصاد الرائع حقه؟ إن تركيب الأعمال حتى تكون في المتناول فذلك يستدعي بناءها 
على سطح معين له أشكال معينة أى نحتهاء والمنحوتة تخرج منها خطوط ويتكون 
حولها فراغ؛ فاذن نحن نتعامل مع فراغ. 
الفن : 

دعونا الآن نرجع القهقرى بخطوة بسيطة ولنتحدث عن الفن الحديث منذ إبتدائه 
في عصر النهضة. كيف فهم الناس الكون؟ كيف فهموا الفراغ؟ ثم كيف عكسوا ذلك 
في أعمالهم؟ 


نأتي أولا لعصر النهضة؛ وهو عصر ما بعد سقوط القسطنطينية ورحيل العلماء 
والفلاسفة الى فرنسا. فهناك بدأت الحركة الأولى في التعبير عن مبدأ الإنسانية, 
وتكون الهيومنزم. وفهموا الكون على أنه فراغ مجوف (50366 /501/007) هكذا فهم 
الفن كل من (برونولتشي - مزاشيو - جيوتوى - بيرودي لا فرانشكا). فرسموا الفراغ 
المجوف من الكتل على أساس وضعي كما يرونها في الطبيعة. لقد كانوا ينقلون من 
يرونه.. ينقلون «الوضعي» : - الشكل الوضعيء كما يرونه. أي أنهم كانوا وضعيين 
عندما رسموا العمق فصار لكل شيء ينتجونه مقدمة ونهاية (خلفية ومقدمة)» وهكذا 
تحول الأمر الى المضمون فقطء ولكن الصورة كحياة شخصية: لم تكن ظاهرة بعد. 

مرت الأيام ويدأت هذه النظرة تتغيرء وظهرت مدرسة البندقية (الفينيس), 
ويظهورها انقلب الأمر واستبدلت الخلفية بالمقدمة. وظهر (المانرزم)» وظهر من خلاله 
(الغريكوى) و(تنترتو)؛ وأيضا (مايكل انجلى) في أول حياته. وثلاثتهم. استخدموا 
التعبير عن الحركة المتطرفة في الفن : عبروا عن الحركة أكثر مما يجب, حتى أنهم 
كانوا يضعون الحركة في الخلفية والمقدمة, حيث الحركتان تتداخلان مع بعضهما 
تماما كما في الموسيقى عبر خطين متوازيين يسيران مع بعضهما. كانوا يريدون أن 
يجريوا ويخرجوا الى الخلفية وتسير الأيام ويأتي (فيلاسكز)؛ فيأتي بالنور ويستعمله 
كمجال لريط المقدمة بالمؤخرة, فهى عندما يستعمله سيدخل على بناء الفراغ بوضع 
جديد. كانوا يريدون أن يجمعوا ذلك بهذا الشكل الرائع كي يشاهدوا الطبيعة تماماء 
لكن اللوحة ظلّت تتحدث عن مضمون ما أكثر مما لها من شخصية في حياتها 
القاهطة. 

والآن؛ أريد أن أتحدث قليلا عن الفن العربي الاسلامي, أي قبل أربعة عشر قرناء 
أو عشرة قرون قبل عصر النهضة:؛ لقد أدرك العرب الوجود على أنه أنظمة : - في 
سورة (الرعد). في سورة (النحل). انظروا ياناس؛ هذه أنظمة؛ أو «آيات لقوم يعقلون» 
ولا بد لهذه الأنظمة من منظم, أي أن الثقافة العربية الاسلامية دخلت على الايمان عن 
طريق العقل؛ وعكست ذلك في أعمالها بشكل رائع جداً ٠‏ تركت وراءها أولتك الذين 
أتعبوا أنفسهم بالأمام والخلف. حققت السطح تقديرياء ووضعت ايقاعا ينتشر الى 
الجوانب, ثم الى الما بعدء ثم العودة الى البؤرة. هذه الأنظمة التي تنتشر وتنكمش بهذه 


الموسيقية الرائعة, هي التي تجعلك تشعر بالنظام؛ فتشعر بالمنظم. أنت اذن تتمتع جدا 
بهذه المشاهدة:, فيكون هذا الابداع من العبادة» حيث لا يجوز أن يصلي الواحد ثم يضع 
امضاءه على مكان صلاته. جاووا هم وحفروا على الصحن وعلى ابريق الماء... الخ, 
هذا التوقيع. هذه الأنظمة التي تعبر عن عمق الحضارة من غير أن يحللوا أى ينظروا 
هي ما اكتشفه العرب والمسلمون. 

نتجاوز العصر الاسلامي فيأتي دور الانطباعية في الفن الأوروبي. الانطباعيون 
هم الذين جاؤوا بالسطح.؛ وعملوه من النور وذوبوا فيه الكتل. لقد نقلوا النظرة الفنية 
من «انك ترى وتكون وضعيا وترسم الا أنك ترسم خبرة المشاهدة». فتحيل مفهوم 
التعاون مع الكون في المشاهدة الى الفكر التقديري لخبرتك مع ما تشاهده. 

وتسير الأيام وتأتي ما بعد الانطباعية؛ فيأتي «سيزان». ولكي نفهم سيزان تماما 
دعونا نقارنه بجيوتى. جيوتو وضع الفراغ المجوف ورتب فيه الأشياء على أساس ظهور 
الكتل. كما يراها هو في الوجودء الوجود من حوله؛ أما سيزان؛ فقد أراد أن يتخلص 
من مشاكل المقدمة والخلفية والعمق نهائياً. لجمع المؤخرة مع المقدمة وضغطها مع 
بعضها بجبروت رائع؛ رهيب. مجموعة ثابتة مع بعضها.ء اذا لعبت بها تتفجر بين 
يديك. وهذه روعة سيزان. وصار سيزان لا يعبر عما يرى بل يعبر عن الفكر التقديري 
حينما يرى. فصار يأخذ من معين التأمل ويعكسه على اللوحة. وهذا هو الفن الحديث 
: - كل لوحة شخصية قائمة بذاتها. لها حياتها المنوطة بالبناء الذي بنيت فيه لكي 
تبقى وتكون ثابتة مثل الذرة؛ مثل العالم المتماسكء اما المضمون فالفنان يأخذ الخطوط 
والألوان ويبني اللوحة على أساس احساسه بالوجود فيها. 
رؤيتي الفنية : 

ثقافتنا العربية الاسلامية أنظمة موجودة تجمع وحدة الكون. ومن حيث لا ندري 
نحن مكطوون هبر كاقكا أن نسو عن احسساسذة بالآنظبة الحسيلة الراكمة الفا 
التي هي مبعث الوجود؛. حيث يعتمد عليها وجود الكون بأسسره. والان فالإنسان 
يتحسسء ويشاهدء ويعيش هذه الخبرة. ولكن كيف سينجز العمل الفني؟ انه سيفكر. 
فعمق الصورة هى خداع. كل شيء على سطح الصورة ينتشر الى الجوانب. وفي 
تقديريء. وهذا هى رأيي. قلت : - لا أريد عمق الصورة ولا أريد السطح, أنا أريد أن 
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أبنى اللوحة أمام الصورة؛ حسنا هذا الذي أمام الصورة ما هو؟ قلت لنفسي : - هل 
تريد أن تنحت الهواء؟ كلا. الآلوان لها طاقة. ثمة بارد وساخنء وكأنك تحضر أمام 
اللوحة يهذه الألوان» فيصير العمل وكأنه عمل نحتي أمام اللوحة في الطاقة الموجودة 
في الخطوط والألوان. اذن نحن لا نريد لوحة لتحطمها إلى قطعتينء ثلاث أربع. تركنا 
الترتيب التقليديء قلنا لا نريده. تآأتي بعد ذلك مشكلة الزمن: زمن اللوحة. الزمن اما 
ثابت» لأنه هو الذي أمامك والموجود في حضورك. اللحظة هي من حقوقه. أأتبت: لا 
تستطيع أن تخرج عن اللوحة أمامه: (فقلت يا ولد أنت خذ الحركة؛: استعمل 
«الحشطالت» التي تفرض على المشاهد أن يتصور ما بعد الحركة. ضع حركة. مثلا 
واحد يمشي الى الآمام. يمد قدمه؛ فأنت لن تتصور فقط قدمه. بل تشاهد الخطوة التي 
تأتي بعدهاء التي هي من فعل «الجشطالت» والفاعل في الدماغ الانساني). فاذن نحن 
ندخل الاحظة التالية مع اللحظة الآولى ونخرج عن حكم اللحظة الواحدة. خرجنا عنها 
بالحركة؛ لقد جربت أن أضع حركة في أعمالي. 

الأمر الثالث الذي جريته هو أن أمثل ما هو مخبوء في الأعمال. أحيانا تشاهد 
الراعية لوحدها أو تراها مع حمل. أحيانا ترى الحملين مع بعض ولا ترى الراعية. 
أحيانا تشاهد حملين من الجهة الثانية من غير راعية. كل صورة هي ثلاثة حملان 
وراعية. فكل صورة ستراها بشكل آخرء (نظر اليها أحد الفنانين المبدعين وقال لي : 
هى لوحة رائعة . شكرا له)؛ فكرة التعامل مع الزمن والانتصار عليه هو هدفي. وأعتقد 
أنه ما زال هناك مجال للانتصار على الزمن في هذا الوقت أكثر فأكثر. ْ 

اذن» تحدثنا عن الفراغ عامة. الفراغ على اساس العمقء ثم على أساس 
كونه سطحا الآن أتكلم عن فراغ حقيقي. المردود التشخصي الذي كنت 
أحصل عليه خلال بناء اللوحات كان كافيا لي. انني رغم كل معاناة الآيام 
أألححد مخارج رائعة تستفزني. أقول لكم شيئا حدث لي مؤخرا : ايت الأسمتان 
الفنان سامر الطباع نظرت الى لوحة لي عنوانها (عمان في الرييع) فقالت : 
(2 وصتامتهم عط أه أناه عصأمامك ذأ وصتتصتهم ولط لإحالالا) فسيحان الذي يعطىء وهذا ما 
أثلج صدري. 


كنت أعتقد؛ حين تخرجت طبيباً؛ حيث لم يكن ثمة أطباء كثيرون على الساحة: 


انني ساكون مليونيرا والى آخره. ومرت الأيام. وحفرت في أعماقي معاناة التواجد, 
وايلى ورجقي افدتتي هذه الهدية اليسيطة وهي سجموعة هن الالوآن وكنت رسفت أل 
سورة وهي صبورة الستايل التي أرغموني على رسمها. الحقيقة اني أنتبهت لآول مرة 
بعد رسمهاء ان السنابل التي كانت مليئة تبدى منحنية بتواضع والسنابل الفارغة تبدو 
واقفة منتصبة. فقلت : الله الله أستطيع أن أتحدث للعالم من خلال ابداعي اذن. 
وصرت أجمع وأطرح.ء (ومرت الأيام» يسخنون الأكل : يا عمي انزل» وأنا جالس في 
العلية. إطلع يا عميء وأنا جالس في أعلى. العيادة مليئة وأنا جالس في العلية. في 
يوم قالت لي ليلى؛ أرحنا واترك هذا الفن. قلت لها والله يا ليلى لو أعطوني مليون 
دينارء لن أتركه)؛ ووقتها عرفت أن أفكاري وأنا صغيرء حققها الله لي بأن أعطاني هذه 
النعمة. نعمة أن أعبر عن مكنون الخاطر في تحسسي للخط العمودي؛ والأفقي بوجود 
الله والجمال وامكافية التعبين هن تكله يما مسي زيقب سيساقه. دقرا ال البققان على 
حسن استماعكم. 
شاكر حسن آل سعيد : 

#تحدك الدكدور شتهاه الحدك. ولق لأحن اق اللجمهور أيضا" آراءه. وقيل ذلك 
سيعقب الأستاذ خالد خريس وهو أحد الفنانين» منصصا على ما تحدث به الدكتور. 
وكمدخل للموضوع سأؤكد لكم على أهم النقاط التي تصدى لها الدكتور وأشبعها 
فووا + < 


قال في البداية هناك محوران؛ المحور الأفقي والمحور العموديء وهما اللذان 
يكونان نقطة الوهج في التعبير عن الفكر. المحور الأفقي يخص البشر والمحور العمودي 
يخص امثل. كما تحدث عن (التأمل) وربط التأمل الشخصي بالذات العارفة» أو الذات 
التي تتمتع بالحرية والفكر في آن واحدء تمييزا لها عن الحيوان والطفل اللذين لا 
يتأملان كالمتأمل. كما تحدث عن (الموت) وكيف أن الموت هو أيضا موضوع الفنان 
الذي سوف ينفصل عن نفسه في التعبير عنه من خلال العمل الفني. ولكنه أشار 
أيضاً الى أن الفنان سيقع في نوع من (الضبابية)؛ أي بعدم الوضوح. وبالتالي فان 
محاولة التوضيح أو جلاء هذه الضبابية هي التي تكون معنى العمل الفني. قد أكون 
مختلفاً واياه في هذا النوع من النهج ولكن هذا لا يمنع من أن نقيّم ما تفضل به 


الدكتور في حديثه عن العلاقة بين الفكر والحرية» وهي التي نتميز بهما لادراك عالم 
المثلء وهو ما يوصلنا الى أن الحقائق الألهية هي نهاية المطاف في التعبير عن عالم 
المثل, لا سيما وأن تخلق الفنان بأخلاق الله سوف يودي ذلك. ثم تحول للحديث عن 
نظريته الخاصة في التعبير عن معنى الفراغ. ومهد لذلك ياستعراض عما عير عنه 
فنانو عصر النهضة الى ما بعد عصر النهضة؛ كما أكد على أهمية (فيلاسكز) 
و(فيرمير) في التعبير عن النور. وهو يعتقد أن الفرا غ المجوف. هو الموضوع الآأساسي 
الذي يمثل النور وهذا ما حاول الفنانون التعبير عنه. وتطرق الى أن العرب والمسلمين 
من حيث الشمعون بالنظام أيكسا غيرؤا هذا التعبير أيضماء لآنه يفعتقد أن الثشقافة 
الاسلامية عبّرت عن الايمان بواسطة العقل. وليسمح لي الدكتور أن آأعترض على هذا 
التحليل بعض الشيء لأن ما أعتقده أنا أيضا أن الثقافة الاسلامية تعتمد على ثنانية 
العلاقة بين الغياب والحضورء بين الدنيا والآخرةء وهذا موجود في الفكر الديني 
للديانات السماوية الأخرىء لكن نظام (العريسة) أو (الآرابسك) كما هو معروف ليس 
هو للتعبير عن فكر بمقدار ما هو التعبير عن (وجود) هذه الثنائية : - خطوط أو وحدات 
معينة بشكل خطوط تلتقي وفجأة تتكون بعض الأشكالء كالنجوم والأشكال الهندسية. 
اذن هنا يوجد لدينا محوران آخران وهما الوحدات الأساسية المتقصدة:؛ ثم النتائج غير 
المتقصدة. (و يزخر جامع الملك عبد الله. كما يتسنى لي دائما آن الاحظ الزخارف فيه: 
بهذه التكوينات الأرابسكية التي هي دائما عندي بمثابة تكرار واضح لمعنى العلاقة بين 
الحياة الدنيا والآخرة؛ بين المرئي وغير المرئي). ثم استرسل في حديثه : - الانطياعيون 
كما قال كانوا يؤكدون التعبير عن النور بخبرة جديدة هي خبرة المشاهدء. أي مفهوم 
التعامل مع الكون في تكثيف النور. ثم انتهى آخيرا الى الفنان سيزان الذي جمع 
المقدمة والمؤخرة من خلال عمله الفني؛ كل ذلك كان من عنده تأملاً مقبولاً. آما نظرية 
الدكتور فتتعلق أيضا بمعنى العمق الماوراتي وهو الوراء. والسطح. ثم الأمام الذي 
سيعبر من خلالها جميعا عن غايته النهائية في الابداع الفني. 
تعقيب الفنان الدكتور خالد خريس : 

لا شك بأن الفنان الدكتور جورج الصايغ في عرضه السريع هذا للفن كضرورة 
وربط اللوحة التصويرية وبنائيتها من حيث المفاهيم السائدة في الفترات الزمنية 


ا 


اللاحقة يبين لنا مدى فهمه لتطور الفن التصويري وعلاقته بالفلسفات والعلوم 
السائدة» في كل حقبة من تلك الحقبء ان تناوله لموضوع التصوير من حيث هو شكل 
وقرا وعلاتقهدا محقينا بصي تنا امتباماته الأكيرة :راكنا اريك أن [ ركو عن 
المطروح الآن من أعمائه » وليس ما طرحه من خلال المحاضرة فذلك يمثل وجهة نظره 
الخاصة به. وهي قابلة للنقاشء لكني الآن أريد أن أركز على الأعمال نفسها. أن ظاهرة 
القطء آو الانتفان القالحي» عن قصرية إلى الخري منكظلفةا خخ سايققيا الكلانا كبيرا 
هي ظاهرة جريئة بحد ذاتها. شاهدناها منذ مدة في أعمال الفنانة (جمانة الحسيني) 
في معرضها الأخير في عمان: ونشاهدها الآن في أعمال الفتان جورج الصايغ مع 
العلم بأنه لا يوجد أي تشابه بين التجريتين. التشابه موجود في هذه الظاهرة؛ ظاهرة 
النقلة المقاجكة. الى الفنان يقوم بعمل وفتجاة يغرك هذا التطو وينتقل الى عمل انكر 

ولننتقل الآن الى موضوع آخر. في البداية لا بد لي أن أشير الى أن هناك تجارب 
عالمية وعربية تسير في سياق التجريدية الهندسية: هذا الإتجاه معروف في أورويا 
وشتى أنحاء العالم وخاصة الوطن العربي. ويؤكد هذا الاهتمام: البحث المشترك من 
قبل الفنانين العرب لأنهم ينطلقون في بحثهم البصري والتشكيلي من منبع واحد 
ومتنوع في نفس الوقت. ان التقاء الفنان الصايغ مع غيره في البحث من خلال الفن 
العربي الاسلامي وما سبقه من فنون في منطقتنا يشكل بحق ظاهرة أخرى تسعى 
بروح جادة للتعبير عن مرحلة ماء بروح معاصرة: وهي في نفس الوقت ضاربة في 
جناويها اماق الآرهن :ها يمظة الصداية هن الالتشاء العاصسر مله الدقميبية ويحقى 
هده اللحظة: بالفن العربي الاسلامي. ان اتصهان القدمة بالخلفيه او العكس وتفثيل 
اللوحة تمثيلا ذا بعدين هو المحور الأساسي الذي ينسج عليه الصايغ عمله الفني, 
ويمكننا أن نقسم أعماله الى عدة اتجاهات : (الاتجاه الأول) : - البناء المعماري 
المسطح المستلهم للأشكال المعمارية المحلية ضمن تكوين تنصهر فيه المقدمة بالخلفية 
لتمثل سطحا تصويريا مسطحا يلعب اللون فيه دور التناوب. وهناك اتجاه آخر هو 
الاتقدام الابقافي اللحرى الخطرط غير منتاهات لؤكية مسطة هم سهارلة الكرى» 
من الاطار التقليدي للوحة. حيث يحاول بذلك الجمع بين اطارين متشابهين لتكوين 
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اظان أنكي نى سسمة حركية: وى سعاولة تسكدق التوقف لآنياا فتجارن الأطار التقايدى 
للوحة وتقترب من فهم الفنون الاسلامية للحيز. 

في الاعماه الرقسيسض مصاول الففان هن خلال اللريع والسكطيل الشعوال على 
تكوينات ومساحات لونية هندسية مجردة تنزع الى الاختزال عبر غنائية لونية نستطيع 
أن قصضغه بها في اعمال وكتحصيل حاصل فهو يعارن محاولة المزج بين الاتشسكال 
(المعمارية والهندسية والعضوية) ضمن تكوين واحد معتمدا عل تقاطع وتداخل 
الخطوط ضمن أسلوب تحويريء وهنا يلجا الفنان الى ادخال رموز تشخيصية ولونية. 
فبناء اللوحة عند الصايغ يتم وفق بنائية نسيجية؛ تعتمد في تكويناتها على تقاطعات 
وتداخلات خطية يلجأ الفنان الى تكملة بنائها من خلال اللون وهي عملية ذهنية 
وقاثبلية سقو مله اللحوف والاعنافة الى أن يضدل السطل الى ويايقف رقا عبان 
فاقة بالفينية اللقفاق لعن يوصيل مل بخلاتية التي التسنمة الطلوية: إن يفام لمق 
الفني عند الصايغ هو بناء خطي قبل أن يكون لونياً. وهذه وجهة نظر شخصية. فلو 
حاوانا #لسير مسالوقة القكرية ححبية تشابك وققاظم التخطوطظ الى وهب رسالب ونا 
مفبنان عفدها شعطيء ضيية الاشتقال وعفاصير اللوحة: كما بلعنه الارخ عو هذا الدور 
أولاء وثانيا يبدأ الفنان في عملية التنويع اللونية من خلال التنوع في نوعية اللون 
ودرجته؛ وشدته وعلاقته ببعضه البعضء فاختيار الصايغ لألوانه» وفي البعض الآخر 
يأتي كنتيجة لنزعة موضوعية تصبح رمزية؛ وفي أعمال أخرى فان هذه العلاقة هي 
علاقة مورنة لياق السايخ لزيهية الأرايسكه راضم كل الركسيع في طريقة يناء 
العمل القنيء الكنه سوير فيه من الأتجاهات السالفة الذكن؛ وهو من خلال هده 
الاتجاهات المتنوعة لا بد له من أن يميل الى اتجاه آخر جديدء ريما هو الآن في حاله 
بح مسقمرء ولذا فالأيام القادمة سظرز لكا حتما نتائع أخوري ق#ستدق الفظيل. 
شاكر حسن آل سعيد : 

بإعتقادي آن أي فنان مبدع هو ناقد ضمناء وهذا ما ينجلي في كلمة 
الدكق ركريين: اذ الايمكن للقدان الا انع كوي تاقد فى عصيرنا ارام علي اقل ان 
ينقد نفسه). ذلك هو خطاب القفان العاصين كما يلوخ هذا التنويم أ االتطليل امال 


الدكتور الصايغ جاء بشكل شيقء ولا بد أن مثل هذه الثقافة العامة لدى الدكتور خالد 
التقت مع ما لدى الدكتور الصايغ من طموحات في التعبير عن نظريته. 

س : ابراهيم السوطري. صحفي ومتخصص في الشؤون الفنية. مسافر عن 
البلد منذ عدة سنوات : أرجى أن لا يفهم مغزى كلمتي خطأ. 

تفضل الدكتور الصايغ وتحدث عن لوحة قرأ فيها سورة الكرسي كاملة:؛ أنا 
شخصيا لم أر حروفاً تدل على سورة الكرسي ولا أدري اذا كان أحد من الأخوان قد 
قرأ سورة الكرسيء فأرجى من الدكتور أن يوضح: هل هو رمز ما أنجزه؟ 
شاكر حسن آل سعيد : 

ليسمح لي الدكتور الصايغ أن أنوب عنه في الرد بهذا التعليق البسيط : - إن 
اقتباس آيات القرآن الكريم في الواقع لا يتم من خلال النزعة التشخيصية: أي الكتابة 
المقروءة» انما من خلال الحالة المزاجية للفنان والتي يستطيع أن يعبر عنها دون أن 
يكتب شيئًا. أهمية العالم الفني الذي يوحي أو يعبر عن معنى الآية قد يتم من خلال 
التقنية وليس من خلال الشروح التي يمكن أن يقدمها أي فنان» الشروح تبقى مجرد 
رأي شخصي ولكن من حق الجمهورء أن ينصص, لأن عملية التأمل الفني هي عملية 


مشتركة. 


1١6٠١ 


تأملات في الخط العربي 
والزخرفة الاسلامية 


وجذورها العربية 


حجمال بدران 


هو هه 


نكن دم 


شاكر حسن آل سعيد 

تبيّن لنا الاشارة الى الجذور في عنوان الكلمة التمهيدية أهمية (عملية 
التجذر) نفسها. 

إى اسكقهناء البوية مسري بالذيع اعرش الاسكمولرجى الفاصير كالاي 
طرحه (ميشيل فوكو) لأ قبدى عملية ذات أهمية: ولكن أهسية هذا الاسعتساء من في 
ايققانية اكففافنا الأسول الترافية ا سملية فسور جتينية فلانسازات المماصرة حييه 
يظل هى الأساين الابداعي لاستسران الهوية. ان:عريثنا العربية والاسلامية تبقى ما بقى 
خيط (ايريان) مبرهنا لنا على جدوى تطورنا المعاصرء ليس كتطور مجانيء أو مستغفل 
من قبل الفكر الأوروبي المعاصر بل كتطور مثمر. اذن فالقول يتجذر الفكر الاسلامي 
في أصول عربية قديمة معناه أولا: الاعتراف بأهمية المنهج الاركيولوجي أو الآثاري؛ أى 
مماولة كر الوقع اللاري والوشيل الى مسفرى سطع البخر في اسنتقصيائه وذلك 
بدراسة ما يشباهد هناك من آثار حضارية؛ حيث الاعتراف بأهمية المنهج في تجذر 
الخلف في السلف. 

ونحن حينما نطبق مثل هذا المنهج في المعرفة فلا ريب أن يأتي أكله من حيث 
جدرى الامنتقضاك ثانهاة اكتشاف الهوية في اسوليا القديمة. هناك هي النثينجة 
العششية 1 تسب المعرفة تنما يحلو الى ان [فتسرها. بحست لطن اثذا تعن العر ونين 
كل مواطني العالم الثالثء لا بد لنا من أن نتمسك بهويتنا الثقافية والتراثية من اجل أن 
لاخنسات ورا مقريات الفكر الغربي (الاستشراقي): 
معنى الفكر العربي وعلاقته بالفكر الاسلامي: 

أولا: إن الفكر العربي قبل الاسلام في شبه الجزيرة العربية والمواطن التي 
هاجرت اليها الهجرات المختلفة من وسط شبه الجزيرة (عربية وقديما كانت تسمى 
سامية) ينظ .سورة شائلة للعلاقة بن خطاب البيئة والعازيل القطابي للأضسان: أى فو 
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شكل العلاقة (الجدلية) لما بين الصحراء والواحة. باعتقادي أن الفكر العربي قبل 
الاسلام كان انعكاسا لهذه العملية الجدلية؛ أى التكاملية. عبر الانتقال المستمر في 
الصحراء ثم الاستقرار المؤقت في الواحة. 

ثانيا: ما هى الفكر الاسلامي؟ أيكون بمثابة استنتاج كوني يمثله خطاب الهي يؤكد 
على تكوين علاقة انسانية ما بين الحياة والموت؛ ثم ما قبل الموت وما بعد الموت؟ أم هو 
الدنيا ازاء الآخرة وما سيقابله الخطاب التأويلي» فما الذي سيمه الانسان في العمل 
الفني ومن ذلك العمل الزخرفي؟ الفكر الاسلامي دون أدنى شك جاء بعد الفكر العربي 
القديم وبشكل تجريدي مطلقء فهو يمثل العلاقة بين الدنيا والآخرة؛ كما كانت العلاقة 
ممثلة بين الاستقرار في الواحة والتنقل في الصحراء. ولا أقصد بذلك أنه ظل مشروطا 
بالواقع العربي. كلا ولكني أقصد أن هذه المقارنة بين الحياة الدنيا والآخرة هي التي 
تمثل لنا طبيعة الجدلية أى الحوار بين التنقل والاستقرار بشكله (الدنيوي والاخروي) أو 
المادي والروحي وهو ما سوف نلاحظه متبلورا في فن الرقش (الارابسك). 
خصائص الزخرفة الاسلامية: 


١‏ - الزخرفة الاسلامية تعبير عن قحوى الخطاب التاويليء أي حينما يصدع (اللسلم) 
الاسلامية: في الزخرفة أو أي فن آخرء فان المسلم سيقوم بمحاولة فهم اى تفسير 
للخطاب. ولكن بمعظيات تمثل انسانيته في المجتمع الاسلامي. اذن فان الزخرفة 
اكتشافات للانساق هو باعتقادي ما كان قد تحقق في الزخرفة العربية قديما في 
الشرق. لان اي عمل زبخيقى ينكين في الواقع من وحدات ومن فق يك برخ هذه 
الوحدات. والخطاب الزخرفي يظل صورة للتأمل الانساني في معنى الفكر الالهي؛ 
واكن من متطور جديد يمال معتى االطاق. وهذه فقطة جديرة بالكامل: الشطاب 
الُضرفي هو صورة للتامل الانسائي في معنى الفكر الالهي. أو التعبير عن 
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الوجود الظاهراتي للفكر؛ وليس عن ايديولوجية الفكر؛ وهى بهذا المعنى ضرب من 
ضروب التصوف أو التأمل. 

تاق اللؤضوعة الاسااقسنة مجورن شرقن يمقن بالقارى الاقائيه والستصارية صرف 
بددية أن 1غ انحرف تسد الكيملي' اببقخدام اليد ومة القمييين فق الطراق ان 
الطابع الشخصي للحرفة من خلال عمله. أقول: بل هوية يدوية - ذهنية معا. فله 
اذن مرجعان أساسيان هما: 
ينذا : التكلياة النطايقة لتحكاراك' بطي سواه فى الطراق او فى ممصن أوقى 

الأردن أو في أ ولا كان هذ اتعصر فية الارن اتج كم ظهرت فين الشقرن الانتائمية:.وهى 

ددا لاأقلة اديه تسيديل مو الفقتيات القديمة في الحراق (ثشنياك سوج واد والشبور 
وابل): هي مهسر كقديات القراعفة وف الاين نقيات (الأراسيين والقياظ ومن كان 

تبلهم.: الخ, 

ثانيا : التقندات المستعادة والمستعارة من الحضارات المجاورة. 

ج - ان القيم الجمالية للزخرفة الاسلامية تعكس علاقة الانسان بالبيئة. وهي علاقة ما 
بين محوريها تقع بين الكونين؛ الفضاء الزماني والقضاء المكائي, أ الشماء 
والأرض؛ أو الفراغ والكتلة مترجمين بشكل ما يسمى بالمصطلح الشعبي الحرفي 
(بالشيظ والرمي)» كما ذكر ذلك بشن قارس في كفايه حول النقن الانسلافن“قما 
الشيظواارمى دون رسوية لكل موسفني التتول السعس نت مضا 
والاستقرار النسبي في الواحات؟ 

د - علاقة الزخرفة الاسلامية بالعربية القديمة؛ فما ظهر في حضارات وادي الرافدين 
والنيل وكل المشرق العربي: في سوريا والأردن وفلسطين على الأقل كان بمثابة 
الجذور القديمة للفكر الاسلامي المتطور في نفس المنطقة ممثلا يالعناصر 
التالدة:- 


-١‏ ظهور فكرة التربيع ذات المنحى أى العمق الخصوبي» «أي ظهور المربع 
ودورات القسولان ف حلقنة ذائرية وسط المريع: كتما تعمل ذلك آثاز 
الفقارياك القديمة ف العراق دور سدامراء» ادق فاق فر القربيع عثه لا 
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تزال مستخدمة في الفن الاسلامي؛ استخداما جديدا ولكن بشكل ينسجم 
والنزعة التجريدية في الاسلام). 

؟ - حالة الوجود المكاني والزماني للمرئيات: أي تكامل المسقطين الأمامي 
والجانبي (ما حققه أيضاً الفنان العربي السومري مثلاء والفرعوني في أن 
يرسم كل منهما (الوجهة منظورة من الجانبء أما العين والجذع فيرسمان 
من الأمام). ومعنى هذا هوء أنه (أي الفنان)؛ كان لا يريد أن يمثل الأشياء 
المرئية من زاوية نظر واحدة؛ بل حاول أن يجمع بين زاويتين على الأقل لكي 
يقول أني حينما أرى هذه المرئيات فلا بد أن أراها وهي في حركة؛ بمعنى 
أني أحاول أن أراها بموجز الاحتمالات الديناميكية التي تظهرها بمظهرها 
الحقيقي. 

* - مبدأ تخيل الأوضاع المثالية. وهذا هو نفس ما أظهره المبدأ الأول تقريباء أي 
تخيل أوضاع عديدة لتمثيل الحقيقة المرئية من موقع نسبي. 

لاحظنا مليا هذه العناصر الثلاثة وهي [التربيع والخصوبي وحالة الوجود المكاني 
والزماني. ثم ظهور تخيل الأوضاع في فنون ما قبل الاسلام] فما الذي آل اليه الأمر 
في العصر الاسلامي؟ 

نستطيع أن نوجز ذلك بما يلي:- 

أ - تحقق فكرة التربيع الخصوبي إذا كان سيؤدي الى التعبير عن المطلق كما في 
فن الارابسكء أي أن التربيع الخصويي كان يعتمد في السابق على وجود وحدتين 
أساسيتين: هما محيط المربع أو (محيط الدائرة) والمركزء أما الأرابسك فسيعنى بعدة 
وحدات؛ ممثلا بخطين يكونان لنا (سلسلة) من المربعات؛ ثلاث دوائر أو أريع متقاطعة, 
هناك اذن عدة وحدات تكوّن فيما بينها نسقا جديدا لأكثر من وحدتين فقط وتحقق فكرة 
تخيل الأوضاع المثالية أو تكامل المسقطين الأمامي والجانبيء ولنقل أننا لاحظنا في 
الوجه السومري كيف أن العين الأمامية كانت ممتزجة بالوجه المرئي المنظور من 
الجانب. أو أن هناك مسقطين؛ أمامي وجانبيء أما الآن بالنسبة لزخارف العصر 
الاسلامي فان النظام عموماً سيعتمد على ما يتكوّن من علاقة بين المحيط؛ ويمثله الاطار 
الذي يلعب دوراً مهماً في أي أثر زخرفيء والمركز ويسمى ب (الجامة), ثم الأرضية 
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وهي التي تتوسط المحيط والمركز؛ ومثل هذا النظام يسود كل زخارف السجاد وما 
يقرب منه. كما تعتمد على التناغم بين عدة وحدات (أى دوال) هي التي ينتج عن تنظيمها 
المدلول (أو ما أسميناه بالخيط والرمي) وبالتالي الدلالة. كما في فن الأرابسك. فتلك 
هي أهم المعالم الثقافية والجمالية لفن الزخرفة الاسلامية. 

تبيّن لنا الاشارة الى الجذور في عنوان هذه الكلمة التمهيدية (أهمية) عملية 
التجذر نفسهاء وهو ما يتعلق بأصول الزخرفة التي ظهرت في العصر الاسلامي. فهي 
أصول عربية:؛ الا أنها بمثابة جذور التطور الحاصل على (الانساق) الزخرفية التي 
ظهرت لدى الأقوام العربية الأولى؛ تلك التي هاجرت الى شمال الجزيرة العربية وكونت 
لها حضارات معروفة في وادي الرافدين وسورية وفلسطين والأردن ومصر وبسواها. 
فالزخرفة الاسلامية اذن تطور جديد لتلك الأنماط الأولى ولكن وفق أسس جديدة تمثل 
الفكر التجريدي للاسلام. فالقول اذن:- بتعيين أهمية عملية التجذر هذه يستدعي 
(استقسانا] اليرية يصورة معرفية (ابسسوليجية) شسكريي [اكتشاق الأسبول 
الجنينية لها). وان هويتنا العربية المتطورة الى اسلامية ستبقى (خيط اريان) أو السلك 
الدقيق الذي يحافظ على صلتنا الجديدة بأصولها القديمة مبرهنة على صواب سياق 
تطورنا الثقافي المستمرء ليس كتطور مجاني بل لا شعوري (بالمعنى البنيوي). ولا 
كمستغفل أى مشوه كما هو منظور استشراقي. وهذا يعني باختصار:- 
أولا:- 

الاعتراف بأهمية المنهج «الأركيولوجي» في محاولة حفر الموقع الآأثري للزخرفة 
الاسلامية (وهى ما زالك مووردة وآن قاد مقسهرة ككقالية): وصولا الى مسنتو 
559 البصرة- عسخواها الأؤل» ومن ثم دراسة ما يشاهد هناك من طيقاك ستصارية. 
ثانيا: 


اكتشاف الهوية العربية وغير العريية؛ ما قبل التجريدية». وقبل أن تصبح 
(تجريدية) جديدة في عصور تالية» اي في الاسلام. وكل هذا سيقودنا الى هذه النتيجة 
المعيقية وما فحن يسدده وهو ان الزخرقة الث تستفدسها اليو على الوفم مما 
شابها من تحولاك طآركة, قهي ما زات - كما هو متفوق بها في سجال الحليبات 
المسارية الدينية على الأغلب - ما تمافظ به على أضسالتها. ممظة الروح الغربية القلورة 


١١ا/‎ 


والأصولنية معا: وهي في أكش حالاتها تقاءء من أجل أن لا (تتصسر) وراء مغريات 

الثقافة الغربية الدخيلة. 
ويهذا السو تتسايل :ما ععقى الف العربي من سيق علاقفقه بالفكر 

السلاصية وما دور الرظرقة فى التبين هتة؟ أن الجواب على الك هنا يليت 

١‏ - ان الذهنية العربية لما قبل الاسلام - في شبه الجزيرة العربية أولا وفي المناطق 
التي انتشر فيها العرب قيما بعد بواسطة الهجرات وهي العروفة خطأ بأسم 
الهجرات السامية كافياء (إركان التجدر ان تسعى غربية نسية الى بيه الجزيرة 
التي انبثقت منها) - أقول:- ان تلك الذهنية هي صورة انعكاسية (للعلاقة بين 
خطاب البيئة؛ أى الظروف التضاريسية والمناخية والاجتماعية للمحيط: والتأويل 
الخطابيء, أو خطاب الانسان» وهو جزء من تلك البيئّة ومكوناتها). ان ما تطرحه 
العالافة الجدلية بين الشطابين ان بن السعرك وساقق الوالمة السسعراوزة بعد 
كجول بشيهال من موااكنيه والكتامهر» ويمعتي لقره الصواء اكيثية تيياني 
الجزيرة. هي حياة تمه طلى (جدلية! سستمرة من السركة (التتفل) والاستقن 
(الاسعيطاح). فماابيع (الرمال ومراطن الككة) و (الوالسة) كبيط توسلك دقيق 
استطاع العربي أن يحافظ عليه حينما استوطن وديان الأنهارء فيما بعد كاكدي 
أو عموري أو أشوري أو أنباطي أو الى ما سوى ذلك من تسميات لشعوب 
السقلاعى ان تسن اليا لاجقعارة الراحة الواسعة) بعد أن كلقن ظاتسير على ها 
فشا فى السيعراء من عواطق لتجممات سكاتية لقف حول متايع العيون. 
فالزخرفة العربية في نشأتها لم تكن سوى تعبير عن هذه (الايقاعية) التي تمثل 
(الانتقال المستمر في الصحراء) والاستقرار المؤقت في الواحة. وهو ما تكشف لنا 
عنه شتى الدراسات التحليلية للأشكال الزخرفية الأولى فى مواطن حضارات 
الأذيار بقاسية 1 
؟ - أما الفكر الاسلامي؛ لما بعد الاسلام؛ فهو (نداء) كوني بل خطاب الهي يؤكد 
على أهمية تكوين علاقة انسانية (متجهة) نحو الله. أي علاقة انسانية هي (دنيوية 
/ اخروية) في نفس الوقت. كما تحاول أن تجد العلاقة بين (الحياة والموت) 
كصورة كونية لما بين الاستقرار والترحال. وسيقابل خطاب البيئة وخطاب 
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الانسان البيئئّوي الآن [النداء الالهي ومن ثم (تلبية) هذا النداء]. ويمعنى آخر 
أصبح الفكر الاسلامي بمثابة (النموذج التجريدي) الذي لا تحده حدود للتعبير 
عن شكل كان لا يزال شبه تجريدي» هو على شيء من التشخيصية (55أ]]ناواا. 
فالقيم الانسانية التي كانت تحتكم الى القوانين والاعراق القبلية (من قبل) سرعان 
ما ذابت في وحدة شاملة للقانون الالهي فأضحى الفكر الاسلامي اذن ممثلا 
العلاقة بين الدنيا والآخرة. كما لو أنها مستمدة من ذلك البحث المستمر عن 
الراحة الأبدية التي تنتهي بالبدوي الى الاستقرار في الواحة. ولست أقصد بهذا 
أن الاسلام جاء مطورا للفكر العريي؛ ولكن أعني أن الله سبحانه عز وجل أرسل 
محمدا (العربي) كرسول لكافة البشرء بل وكل ما خلقه الله وما الفكر العربي 
السالف الذكر سوى نموذج من نماذجه الأولى الأكثر وضوحا. 


وهكذا فان للزخرفة العربية اذن دورها في اكتشافنا لخصائص الزخرفة 


الاسلامية نفسها. ولكن ماهي خصائص هذه الزضرفة الجديدة؟ والتي ستشمل هذه 
الشمولية والتناوب المستمرين للحركة والسكون؟ الواقع نستطيع أن نجملها بما يلي:- 


3ج الفشرفة الأسلاسية بير ع حطاب اقماتى يهيا عتراء للشطاي الألهن: شناتة 


بذلك شأن كل الفنون التي ترعرعت في الاسلام. وسواء في فن العمارة أو أي فن 
آخر لا يتناقض والدين الاسلامي؛ وهذا الخطاب الانساني يبقى منطويا على 
معنى (التوحيد الالهي) من جهة, و (التوجه الانساني) نحو هذا التوحيدء وكل ما 
يتعلق به من تجريد للحضرة الالهية أو تنزيه لها عن أي تشخيص من جهة أخرى. 
ولكن الزخرفة الاسلامية كانت لها قوانينها الشكلية أيضا. فهي (نظام) أو نسق 
من (الوحدات)؛ اقتصرت في آخر الأمر على أن تظل (وحدة) متكررة بعدة حالات, 
أى (وحدتين) تمثلان معنى السكون والحركة أو الآخرة والدنيا. 

ويمعى آخر فإن (الخطاب الزخرفي) لم يكن سوى صورة للفكر الاسلامي نفسه 
بعد أن كان في ما مضى لا يزال مشويا بما يقلل من معنى التوحيد. وهى من هذه 
الناحية ظاهرة فكرية فونومونولوجية الى حد ماء أى هى نوع من التأمل الانساني 
لمعنى الوجود الالهي» وهى بهذا المعنى بمثابة موقف الفكر الصوفي الاسلامي في 


ملدلا 


اسقغتلف (الففاء) في الطبيحة - الكل, كسا هو معروفة في التسوف الآسيوي أل 
(الفناء) للذات الشخصنة أمام الذات الالهية التى:ليس كمثلها شيء. 

لخ: فالويضيلة الحعبيز عن المشرفة الآان هى التدوسات اليدوية (آن ما تدعوه 
بالحرف اليدوية): وقد كان لفن الزخرفة والخط دوره قي القنون الاسلامية كما هو 
معروقيه وهومأ يال كل فلك القتوق, مثل فتون الغشب واذغسن وحليات الجدران 
وان البناء والفسيع واالقطوظات وشفى الشفون النعرقية المعروفة. والحرقة تعمد 
على استقغدام اليد -(آن بالاتدري القابلية الخايشة للسابع اليد فى سعاملة الرزان) 
من آجل تعقيل (طراة) فغلي لا فسقطيع فيه التميين بين الفكر والقطبيق. وصولا 
الى النموذج لجمالية التنسيقء وهو الذي سوف ينطوي بلا شك على (هوية) 
الانسان الصرقي ى (إطبيعة) الادة اللعمول يها وياختصار. فاق القتون الحرفية قى 
الاسلام لا (تقرض) شخصيية الانسان على الكادة اللمظة للمحيط بل تتقاعل وآياها 
وهدأ هو شان كل القعاليات البقمرية فى (أقليم البحر االترسط والاقليم القاري) 
متبلورة فى الاسلام بسورة نباشرق على ان هله [للرجعية) الطيقات المضان.: 
التراكمة في البيةة للزبقرفية- الى المرجعيات اللحلية: أذا حعحت القسسيةء ققالحسها 
كذلك المرجعية التجاؤرية الى ما استعاره الاسلام من ققنيات كانت معروفة في 
بيكات سواورة السشماواه تقر اسشتارات شاك 

ان القيم الجمالية للزخرفة الاسلامية بناء على ما مر بنا تمثل لنا علاقة الانسان 
بالسيط يقل # يدع لذا مهالا لاسقزاف بها يكريها شيعا تون [المبوه 
الخليقي) كما يتصوره الانسان كنوع واحد من ذلك الوجود. وبحيث نستطيع أن 
نود فيه الكثير ميا ييفس الننايقة جسمعاء وليس الااسان ليسدف بيد أن اللحور 
الأساس للك القيم سيظل هو العلاقة يين النسماء والأرضن آى الفضباء الؤماني 
والفضاء المكاني (الفراغ والكتلة) وهو ما احتواه فن الرقش (الارابسك) في 
الخيط والرمي (وهي من المصطلحات الشعبية لأرباب الحرف في هذا المجال) 
وهو صورة رمزية لكل تلك الثنائيات. فمن الناحية (الرؤيوية) اذن تظل العلاقة بين 
حركتين متكاملتين (الخيط والرمي) أو النظرة العمودية للعالم والنظرة الأفقية له 
جوهر الايقاع الجمالي لأرشرةة. 
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: - ورابع هذه الخصائص هو أن لها (نسخها) الماضويء أو منهجها التراجعيء في 
الحفاظ على محاكاة النموذج الذهنيء لا المرتي. فالزخرفة الاسلامية لا تحاكي 
سوى الأشكال التي تمثلها هي من خلال ايقاعية النسق أو المنظومة. وهي ليست 
كفن الرسم التشخيصي كمحاكاة للنموذج المرئي الممثل للانسان أو للطبيعة. (قبل 
أن يتطور هذا المثال الى التجريدية في مطلع القرن). ومن هنا فان من المستطاع 
تعيين بعض القيم الجمالية التي تمثلت بها هذه الزخرفة والتي تكونت بصورة 
متطورة منذ نشأتها [مع أن هذا التطور لم يكن مقصودا بل تم بصورة لا شعورية 
من ذلك مثلاء أن يكون (للتربيع) دوره في وضع الانساقء وهو أن يبقى للعمق 
الخصوبي دوره [أي التمسك بأهمية الحركة الرباعية التي اتضحت في الفكر الانساني 
في حدود الألف الخامس ق.م (دور سامراء في وادي الرافدين) ولما قبل ظهور 
السلالات الحاكمة في سومر. فقد ظل نظام الترييع ملازما للفكر الزخرفي. حتى ان 
الزخرفية من حيث منهجها التطبيقي مأ زالت تحتكم إلى الآن لما يسمى ب (الربع). أي 
أن أصغر وحدة للنسق هي ال ١/رءٌ‏ . (وهذا ما تتعامل به فنون صناعة السجاد على 
الأغلب). ومن القيم الأخرى ظهور حالة (الازدواجية التكاملية)» وهي ما تغلب في فن 
(الرقش) كما في زخارف المساجد عادة. ذلك أن حالة الوجود الزماني والمكاني 
للمرئيات: أو تكامل المسقطين الآني والتطوري؛ وهو أيضا المسقط المرئي من الامام 
والحافي معاء او من قوق ومن لحدي الجيات مع كل ذلك ما سيؤكد لنا هذا التكامل. 
ومن المعروف تاريخيا أن جذور هذا التعبير التكاملي تمتد الى الحضارتين الرافدينية 
والمصرية وما جاورهما عبر التاريخ. انها حالة يتطلبها (تثبيت) الرؤية المثلى (أو 
بالمصطلح الجمالي تخير الأوضاع المثالية) للمرئيات وهي في حالة متحركة: لا ساكنة. 
[مثال ذلك الوجوه التي تبدو منظورة من أمام بواسطة العيون؛ والجانب بواسطة شكل 
الوجه الواحد (بروفيل)] فما (الرقش) سوى الترجمة الذهنية لهذه الرؤية الواقعية 
السحيقة. 


غلى آن من الجدير الإشارة اليه هناء هى أن تقل وتطوير مثل هذا التراث الماضوي 
الى العصر الاسلامي (منذ الثلث الأول من القرن السابع والى ما يشاء الله) كان 
١١‏ 


تقديس الخصوية مع تفسيرهء بمعنى تفضيل الزخارف النباتية على سواها (وهى ميداً 
واقتصاره على النيات أى بتحوير الأشكال الانسانية والحيوانية تحويرا يكاد أن يطمس 
معالمهما يظل معبراء ولو بصورة لا شعورية:؛ عن تلك الفكرة. أو لنقل أن التحريم 
المنصب على رسم ما يضاهي الخالقء: وهو ما يقتصر عادة على الانسان دون سواه 
يستيدل الآن برسم النياتات والأشكال المجردة كناية عن ما هى غير محرم. وما أكثر ما 
الفكر في العصر الاسلامي. وليست الفنون الحرفية سوى بعض ما تبينّه التقاليد في 
جماليات الفنون. 
تتدبي انخيرا الى آن الخقنياف السابةة الحضارات الخطية (الغراق: مضي الأردن: 
سورية فلسطين وكل مناطق انتشار الاسلام خارج شبه الجزيرة) ساهمت في ظهور 
الؤخرقة الأسلامية يمظوى حديدء شكال أ تقر متخلا بالعذاضر الأساسية القاليةاب 
١‏ - ظهور فكرة التربيع (ظهور المربع بوضوح في ذهن الانسان. وآهمية العلاقة بين 
المحيط والمركز في مثل هذا الشكل الهندسي). 
"- حالة الوجود المكاني والزماني للمرئيات من خلال (التعبير). 
"' - تخيا الأوضاع المثالية وأثره فى تغيير الشكز الصوري العام للمرئتيات عبر 
(الايقاع) التكويني في الزخارف. 
يسمى بفن (الرقش) كما ذكرنا سابقاًء وهى وإن لم يتم بشكل (تحديد) تشخيصي 


لمعنى المطلق إلا أنه جاء وكأنه انعكاس (لتصور) معنى التجريد معبرا عنه بوسائل 


لهي خللاصة ما وحغرنا من تعريف لقن التهرفة الاسلامية وجدورها الغرنة 


١ 


الفنان بدران يتفضل بتقديم الشروح لاعماله الزخرفية 
موضحاً اياها بالفانوس السحري 
جمال بدران: شكراً لحضوركم من أجل رؤية أعمالي من خلال الشرائح التي 

سترونها الآن» وهي منجزات مصنعة. سترون في هذه الشرائح الزخرفة على الزجاج 
واشغال الحجض ورخرفة الجلود والتجليد والسكب والخراطة: والقسيقساء والتطريذ 
والرسم الحر بالفرشاة مباشرة ويالمظلات الكهريائية والطباعة على القماش والنسيج, 
ومنبر صلاح الدين» وستلاحظون أن الزخرفة الاسلامية تعتمد على عناصر اربعة وهي 
(الزخارف النباتية» الزخارف الهندسية والكائنات الحية: والخط العربي بأنواعه). 
(أقوال مأخوذة من عرض السلايدات) 
- حتى يظهر جمال الشكل كله يجب أن تترك فراغات من نفس لون الزجاج وهذا مهم 

في رسم الزجاج أو غيره؛ في التطريز مثلا يجب أن يظهر لون الخلفية كلون من 

الآلوان الأساسية الأخرى, حتى تظهر كل وحدة من الوحدات (لقد كتبت كتابا عن 

التطريز لكنه لم ينته بعد وهى يلم بكل هذه الملاحظات). 


١ 


النعد الواحد : 
فلسفة وروؤية 


شاكر حسن آل سعيد 


هو © 


تقدريم 


اسمحوا لي أولاً أن أكسر المألوف وأتخطى ما هو تقليدي في نظام المحاضرة؛ أو 
أن أكون على شيء من العبث. يحررني من بعض الالتزام؛ فالفن هو استبدال لنظام 
مالوف بنظام غير مألوف. 

[البعد الواحد فلسفة وتقنية وأسلوب]؛ قد يلخصه سيداتي وسادتي قول أحد 
الصوفية «أنا أقول أنا أسمع؛ فهل في الدارين غيري»» فلى تأملنا هذه العبارة لوجدنا 
فيها بعداً محورياً عميقاًء يرتبط الى حد بعيد بفلسفات معاصرة ومواقف فلسفية 
وصوفية قديمة. لنأخذ اذن بعض النصوص كمدخل لتهيئة الجى العام للمحاضرة. 


في كتاب (مشارق أنوار القلوب؛ ومفاتيح اسرار الغيوب) تحقيق (ريتر) وهو من 
تاليف زعيذ ارسي بن مسد الأتصبارى )» العرواك د زابق السضاغ اما يلي : 


«قال الحسين بن متصور الحلاج (والحلاج صوفي من صوفية القرن الثالث 
اليجرة ومن العروفن (بزيضية اتشنهود)» قتيؤلاء يعجهوق لله الوانم الأحد من خلال 
مشاعرهم من أجل افناء الذات أمام الذات الالهية) : - «المحبة قيامك مع محبويك 
بخلع أوصافك لأن كلية المحب تطابق كلية المحبوب» فغيبته غيبة محبويه ووجوده 
وجوده» وقيل «المحبة معنى من المحبوب قاهرة للقلب تعجز العقول عن ادراكه وتعجز 
الألسنة عن العبارة عنه» ... هذه الأقاويل مفترقة ترجع الى معان متقاربة كلها خارجة 
عن الحقيقة؛ ان هي إما ثمرة من ثمراتهاء أو لازم من لوازمها. وسبب من أسبابها أو 
شرط فيهاء والحقيقة كما قلنا لا يمكن أن تؤخذ من الألفاظ فإن الألفاظ المتعارفة لا 
يوجد فيها لفظ يوفي بحقيقة المقصود. وأيضاً فالمحبة ألطف الأشياء فإذا كسبت 
الألفاظ والحروف وهما من عالم الحس الكثيف فقد كثفت بذلك وخرجت عن موقعها 
مين اللطاقة الذاتية لها: 


وأيضاً فإن الحب الحقيقي هو ما تركب من جنس.ء والمحبة لا جنس لها ولا 
فصل... أعلم أن الحق سبحانه لما أشرق نوره القدسي هو عبارة عن سر الوجود 
والحياة والجمال والكمال على العالم الكلي؛ فأول ما ظهر وتجلى على الذوات العاقلة 
العارفة» وهم الملائكة المكرمون فحصل لها به ابتهاج شديد لا يمكن وصفه؛. وتصورت 
ما حصل لها به من الظهور والجمال والكمال والنور فتضاعف ابتهاجهاء ونظرت الى 
ذاتها فرأتها عاجزة قاصرة عن الإحاطة بإدراك كمال هذا النوع متلاشية عند مشاهدة 
جلاله, فخضعت عند ذلك لسلطان قهره وعزة كبرياته»... الخ. 
من الأقوال التي يمكن ان نستشهد بها في الشعر أيضاً ما يلي : 
كمل بعشق جمال الكون نفسك 
أن أردت أن تكشف سر العالمين معا 
فإنما النفس كلمرآة ان ظهرت 
وجرد الحسن عن ظل يقاريه 
تدركه فيك بأفق النفس قد طلعا 
تجد فى ضمن ذاتك معنى الكل قد جمعا 
فهناك نص آخر من الممكن الاستشهاد به في هذا المعنى؛ وهول (ميرلوبونتي) 
الفيلسوف الفرنسي المعروف. يقول ميرلوبونتي : - «ان المعنى لا مرئي, ولكن المرئي 
ليس هو نقيض المرئيء فالمرئي نفسك يمتلك جزءاً لا مرئياً. واللامرئي هو الرأي 
المخالف السري للمرئيء ولا يظهر الا من داخله. انه النفي الخالصء الذي يقدم لي. ك 
(لا - مرئي) في العالم, لا يمكننا أن نراه فيه. وكل مجهود يبذل لرؤيته يعمل على 
إخفائه. ولكنه موجود داخل خط المرئي. هو مسكنه الفرضي المضمرء انه ينحفر فيه 
كما خيوط الزخرف. ان المقارنات بين اللامرئي والمرئي ميدان اتجاه فكر. لست مقارناً 
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الفيلسوف «هيدجر». انها تعني أن المرئي هو رسوخ البنية للامرئي » ولكي نفهم تماماً 
العلاقات المرئية. يجب أن نلجأ إلى علاقة المرئي باللامرئي. ان (مرئي الآخر) هو 
اللامرتي العائد لي» والمرئي العائد لي هو (لامرئي) الاخر. وهذه العبارة» عبارة سارتر 
لا يمكننا الاحتفاظ بها. ويجب أن نقول : - الوجود هو ذلك التخطي الغريب الذي 
يجعل من المرئي العائد لي» رغم أنه لا يمكن أن يزكيه. على مرئي الآخرء يجعله منفتحاً 
عليه. وان كليهما ينفتحان على نفس العالم المحسوسء وهو نفس التخطيء لنفس 
الاتصال على مسافة الذي يجعل من رسائل أعضائيء الصور الأحادية تتجمع في 
وجود واحد عمودي وفي عالم واحد». رص ١١5‏ من كتاب (المرئي واللامرتي)]. 

يقول أيضأ : «لا توجد علاقة معينة للمرئي واللامرئي, [من الممكن أن نتصور أن 
البعد الواحد يأخذ مكانه بين هذين الحدين] حيث اللامرئي ليس فقط لا مرئياً وهو مما 
كان ما سيكون مرئياً وما لم يكنه. أو ما كان مرئياً من قبل آخر غيري وليس 
بواسطتي. ومن حيث غياب محسوب على العالم فهو خلف المرئي رؤية مداهمة أو 
سامية كحضور تام كما نفي للحضور كبعد آخر؛ وحيث النقص الذي يوضح مكانه 
هى أحد نقاط مرور العالم. انه ذلك النفي الذي يجعل العالم العمودي ممكناً وهى وحدة 
اللممستحيلات» ووجود التماثل والفضاء الموقعي وزمن الاتصال والأطراف وهو زمن 
الانفصال وفقدان الأطراف والممكن الذي يزعم أنه موجودء والذي نرى فيه أن تعابير 
مثل ماض ومستقبل ليست سوى تعابير جزئية منه. والعلاقة «الذكر والانثى» وقطعة 
الخشب التي يراهما الأطفال تتطابقان في ذاتهما بدون مقاومة, حيث تصبح الواحدة 
في متناول الأخرى. وهو المسافة والجملة فوق المسافات وعلاقات المعقول واللامعقول, 
وعلاقة الازدواج اذ يكون هناك جواب واحد لكل من السؤالين. 

لا أريد أن أطيل الإستشهاد بمثل هذه النصوصء ولكنى أيضاً أود أن أقرأ شيتاً 
فخ الشغر الذى يتلق الى حدما سسالة البعد الواكن, ‏ " 

يقول (غاستون باشلار) في كتاب جماليات المكان ما يلي : 


«يعاونني الشعراء في اكتشاف ذلك الفرح في داخلنا بمشاهدة الأشياء فنستطيع 
أن نرى في أشياء مآلوفة للغاية امتداداً لمكاننا الحميمي. دعونا مثلاً نصغى لريلكه 
وهو يضفي على شجرة يطالعها احساساً متناهياً فى الكبر : - 


لحيل 


«المكان خارجنا 

يجتاح الأشياء ويغتصبها. 

اذا أردت أن تحقق وجود شجرة 

اشحنها بحيز داخلي. 

هذا الحيز الذي يوجد في داخلك 

الفظه بالتوكرات: 

عندها سوف #تفتل الحدود 

وتصبح شجرة فعلاً 

فقط حيث تتخذ مكانها في قبل نكرانك للذات». 

ويسترسل المؤلف في تأملاته. في تحليل هذا الشعرء الى أن يقول : «الأزرق 
المشرق من الفضاء حيث ترتفع كل شجرة لأوراق النخيل بحثاً عن روحهاء ولكن عندما 
يعرف الشاعر أن شيئاً حياً في العالم يبحث عن روحه فهذا يعني أن الشاعر أيضاً 
يبحث عن روحه». 

ويقول هنري بوسكو : 

نشتهرة طويلة مزهضة: تمرك 

الروح دوماً». 


«ان اعادة الشجرة الى قوى الخيال وشحنها بمكاننا الداخليء يجعلها ترافقنا 
فى مباراة للفخامة». في قصيدة أخرى مؤرخة في آب 1915 كتب ريلكه : 


«العصافير بصمت تطير خلالنا . 

أنا الذي أتوق للنمو 

أنظر خارج ذاتي والشجرة تنمى في داخلي». 

على أن هناك نصاً آخر نستطيع أن نذكره أيضاً : - يقول عبد الغني بن 


رن 


اسماعيل النابلسي؛ وهو من الصوفية المعروفين في سوريا في القرن السادس للهجرة: 
- «اعلم أيها الانسان المطلق, والباب المرتج المغلق» والسر المكتوم في الأكوان وبالله 
المستعان» أن الأكوان جميعها في القلوب وليست القلوب في الآكوان» البواطن أوعية 
للظواهرء وليست الظواهر أوعية البواطن. فمن نظر الى الظاهر نظر الى المظروفات » 
ومن نظر الى البواطن نظر الى الظروف. وأنت انما جئت من باطنك الى هذا العالم, لا 
من ظاهرك اليه. فاحذر من تلبيسات الشيطان واخرج من حيث جئت لا من حيث أنت: 
فإن هذا باب الأزلية. وحيث علمت مزيّة الباطن على الظاهر فاعلم أن هذا سبب 
اختصاصه بالعقدة بخلاف اللسان» فأمض باذن قلبك لما أفرغ عليك مما في انائي من 
العقائد الصحيحة لتفسل بذلك نحاسات الشكوك والأوهام وترفع أحداث 
البدع... الخ». 

[لاحظوا هذا القلب لمفهوم المألوفء وهو أن الأكوان جميعها في القلوب وليست 
القلوب في الأكوان. وان البواطن أوعية الظواهر وليست الظواهر أوعية البواطن]. 

ما معنى البعد الواحد اذن كعلاقة بين الزمان والمكان بعد كل هذه النصوص». 


لعل هذه الإضمامات القصيرة منها قد كونت الجى المطلوب في تأمل معنى البعد 
الواحدء أي الوجود في هذا المعنى: فهو منبثق من الداخل وليس من الخارج. انه قبل 
كل شيء (علاقة) بين الزمان والمكان؛ أو الفرق بين الزمان والمكان. (فرق) قد يبدى واسع 
الشقة في حينه؛ بينما يكون بسيطأ في جوهره. مثلاً لو تصورنا معنى وجود الخليقة, 
وجود الانسان الحي على سبيل المثال. فهى عبارة عن جسدء ولكن كما يقال كلاسيكياً 
فإن هذه الظاهرة الحية, هذا الجسد النامي المبدع الذي يستمر من خلال النوع؛ والذي 
يتحرك في البيئة المادية هو أيضاً له كيان روحي. أي أن هناك روحاً في داخل الجسد 
وربما جسد في داخل الروح. فما هي الروح وما هى الجسد؟ ترى بعض النظريات 
المعاصرة أن ذبذبة هباءة أثيرية بأسرع من الضوء تجعل الأجسام المرئية مختفية وغير 
مرئية. في حين أن هذه الذبذبة اذا ما قلت سرعتها عن سرعة الضوءء فحينئذ تبدو من 
خلالها هذه الأجسام مرئية؛ أو ذات وجود (مادي ملموس). ليس هناك فرق اذن بين 
اللامرئي... بين الروح والجسد., الا في (الفرق) من حيث سرعة الذبذبة. فالزمان 
والمكان هما في علاقة تشبه هذه العلاقة. والبعد الواحد من الناحية الفلسفية هو 
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(الأزل)؛ أو هو الامتداد الماضوي لما قبل ظهور السطح الى الوجود. فالسطح 
التصويري متكون من بعدين» والرسم يكون على هذين البعدين؛ على اللوحة. فكل ما 
يرسم على اللوحة؛ يكتسب معنى البعدين : الطول والعرضء لكن أزل هذا السطح 
يبقى هو خط البعد الواحد. وعندما يضاف إلى الطول والعرض بعد ثالث محوري فهو 
ما يغلف الموجودات في الفضاء. كما في حالة هذه القنينة أى هذا القدح أى هذه 
المنضدة. إنه البعد الثالث للأجسام: ولكنه في الرسم يعتبر اضافة وهمية يكونها 
(المنظور الجوي)»؛ في حين أن الاضافة الحقيقية على الوجود الحقيقي للبعدين» هو كل 
ما يرسم على هذا السطح بواسطة الألوان عند تكوين السطوح والأشكال. سنقول اذن 
ازاء البعد الواحد : - الخط هو أزل السطح. ولكن هل للخط من وجود مادي ومرئي؟؟ 
هذا هى السؤال الذي يأخذ بنا الى التعبير عن هوية معنى الخط. الخط ليس له وجود 
مادي أو مرئي. فهذه الورقة مسطحة أول الأمر ولكني حينما أطويها بحيث تبدو 
كسطحين متقاطعين أو ملتقيين في أحد أضلاعهما فإن الخط بمعناه الحقيقي هو الحد 
الفاصل بين هذا السطح وهذا السطح. فلى أني رسمت خطأ على الورقة. فمهما كان 
هذا الخط دقيشا أذق مق الشعرة: شإنه وواسظة الههن سنتلك مساحة ويظيو يطول 
وعرض. لكن الخط الحقيقي يخلو من الطول والعرضء فهو طول فقطء أو عرض فقط. 
هى مجرد نقاط متجاورة تكون امتداداً معيناً. أما بالنسبة للنحت فيقال عنه نفس 
الشيء اذ لا يمكن أن يتم النحت على سطح ذي بعدين. المنحوتة تتم من خلال كتلة 
وفضاءء والعلاقة بينهما هي علاقة الكتلة بالفراغ في الفضاءء وربما بالحركة أيضا. 
معنى النحتء مبدئياً أن يتكون من ثلاثة أبعادء ولا يمكن أن يتحقق على سطح ذي 
بعدين. اذن البعدان هما أزل النحت كما أن البعد الواحد هو أزل السطح. 


هذا هو التعريف الأولي لمعنى البعد الواحد؛ أماء كعلاقة بين الزمان والمكان 
فيفسره معنى أن نتصوره؛ حيث لا وجود مادياً له في وجود الزمان وفي اللامرئي. 

كيف ظهرت فكرة البحث عن البعد الواحدء أو بمعنى آخر ما هىو المنظور 
التأريخي لفكرة البعد الواحد عندي؟. 

في عام 4 عدت من باريس بعد أن أتممت اطلاعي ودراستي هناك؛ وحينما 
بدأت أفكر بالطريقة التي يجدر بي أن أنهجها كي أبدع كأي فنان يحاول الابداع, 
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استعرضت كل المدارس التي ظهرت في حينها : - ما بعد انطباعية بول سيزان» فان 
كوخ, كوكان. أجل بدأت فيما بعد الإنطباعية كأقرب منطلق نحو الوحشية 
والتكعيبية... ووجدت أن كل هذه المدارس تتم بطريقة وضع اللون على السطح 
التصويري؛ بأسلوب في البحث عن معنى وجود المرئيات. بشيء من التصرفء قلت : 
«حتى التجريدية؛ تحاول أن تعبر عن معنى اضافة الآلوان» والمعطيات الشكلية على 
سطح اللوحةء فكيف اذن يتسنى لي أن أتجاوز هذه المعطيات؟» وفكرت بالشكل التالي 
: «أن التشخيص الأكاديمي يحاول أن يعبر بواسطة ثلاثة أبعاد, مع العلم أن البعدين 
(الطول والعرض) يتفقان مع السطح التصويري دونما ريبء ولكن أليس البعد الثالث 
بعداً وهمياً؟ فإذا كان كذلك فلم لا نحاول أن نعبر بواسطة البعد الأول وهى أيضاً بعد 
وهمي؟ هذه الفكرة آلت بي إلى أن أجرب كيف أستطيع أن أرسم الخط على سطح 
0 «ان أي خط أرسمه على اللوحة ييدو بمساحة معينة ذات بعدين. فهنا اذن 
(اشكالية) لا بد أن أتجاوزها تقنياً. وهكذا سنح لي أن أستخدم التدرجات اللونية» أو 
بالأحرى بدأت مع (الفن اللاشكلي)؛ فوجدت أنه يساعدني على رسم الخط على اللوحة 
دون أن أرسمه. أي علي أن اضع تدرجاً لونياً وكثافة لونية. وسيشاهد المشاهد فيها 
الكطل :اكه اشاس نوناح سمي ذاه بفمين وق طورت هذه المحاولة في 
السبعينات» فاكتشفت أن (الشقوق) الجدارية أيضاً تكون خطوطاً غير مرسومة؛ لأن 
الشق الجداري مفرغ من الأبعادء ولولا وجود سطحين بجواره. لما بدا لنا بهذه 
الصورة؛ فهى اذن صيغة أخرى من صيغ البحث عن معنى البعد الواحد. وما برحت 
متابعاً اهتماماتي بهذا الشأن وما زلت في هذه الدوامة؛ أحاول أن أطور مفهوم البعد 
الواحدء وأي مفهوم له كوجود لكيانه غير المرئي» غير المادي» ولو كان ذلك على سطح 
مادي. اذن؛ هنا أستطيع أن أقول أن القيم الجمالية للبعد الواحد والتي تبلورت عندي 
من خلال استعراضي للمسألة هي ثلاث : - 

أولاً : التتعبير عن معنى الخط قبل ظهور السطح التصويري ذي البعدين: فكل ما 

يرسم على سطح ذي بعدين يتشكل على سطح ذي بعدين. 

ثانياً : العودة الى الأزل الماضوي أو معنى غياب الأبعاد تلك التي لاحظنا كيف أن 


ميرلويونتي يحاول أن يوفق بين كيانها المرئي واللامرتي. 
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ثالثاً : (التناقض المتكامل). فهذا مصطلح سنح لي أثناء البحث؛ ومفاده أني لا 
أستطيع أن أرفض السطح التصويري بالمرة بل أحاول أن أتجاوزه فحسب 
بواسطة تقنياتي الفنية. 
هناك أمثلة للاستغناء عن اللوحة في الفن واستبدالها بالفضاء أو الطبيعة» لكني 
في البعد الواحد لا أود أن أستغني عن اللوحة:؛ ولا (اللامادي) ولكن على سطح اد 
وهكذا بقيت مصراً على هذه المحاولة ولا أزال لكي أتخذ لي فيما بعد محاولات أخرى 
لاختراق اللوحة من جهتين وللربط بين العالم الفضائي الموازي للسطح ذي البعدين, 
وذلك في أن أعمل خروقاً حقيقية في الأثر الفني. وبحيث أجعل من الفضاء كما لو أنه 
مادة السطح التصويريء أي للتوحيد بين اللوحة ذات البعدين» وما بين الفضاء الذي 
يخلى من الأبعاد. اذن فإن التناقض المتكافىء في الواقع هو تناقض أحاول أن أبقي 
عليه؛ لآن أفكاري تظل مستمدة من أفكار فلسفية صوفية أخرى ترفد ذلك؛ فنحن 
بطبيعة الحال نؤمن بأن هناك عالماً آخر (ما بعد الحياة الدنيا) أو عالم ما وراء الروح: 
ونحن نؤمن مسبقاً أن هناك عالماً لما قبل وما بعد الموت؛ في حين نحن أحياء في هذا 
المقابل. وهكذا نحتفظ بتصورنا لما بين الموت والحياة. انه في جوهره حل متناقض لا 
يمكن تفسيره ولكننا نؤمن بصحته. فإما أن نقبل الحياة التي نعيشها دون أن نفكر 
بالموت» أو أن نرفض الحياة وننتحر لنتحول الى العالم الآخر. ان الوجود الانساني هو 
الذي يؤسس الماهية» فبمقدار ما تظهرمعان جديدة للوجود الانساني تتحقق 57 
الوجود يسبق الماهية وليس الماهية هي التي تسبق الوجود كما يقول جان بول سارتر. 
ففي هذه (الزنحزحة) للفكر الأكاديمي عن مركزه يتضح معنى العلاقة بين المرئي 
واللامرئي. والبعد الواحد يبقى في نهاية الأمر بمثابة المؤثر لتتحقيق (الماهية) 
الجديدة... إما بتجاوز السطح التصويري نحو أزله أى بتجاوزه نحو أبده. 
التصوف كبعد واحد : 
وهذه مسأآلة سنحت لي في حينها أيضاً وكانت معاصرة للبعد الواحد في 
الستينات» فقد كتبت ما أسميته (البيان التأملي) [نشر في حينه سنة 1977 في ملحق 
الجمهورية ببغداد]؛ بعد ذلك نشرت مقالين الأول بعنوان (ضد الترف الفني) والثاني 
بعنوان (من امتثال القارىء القائل). هذان الموضوعان كانا بمثابة (المناخ الذهني) للبعد 
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الواحد أى الفكر الصوفي والفلسفي لمعنى البعد الواحد حيث البحث عن (حالة) هي 
أقل (مادية) من أن تتطابق وعالم السطح التصويري. 

سأقراً لكم... من البيان التأملي عموماً ما كنت أصف فيه موقف الانسان من 
العالم وفق محورين : الأول وهى التأمل السلبي والثاني هو التأمل الإيجابي؛ أي حينما 
يقف الانسان متأملاً للكون. محاولاً وصفه فيما بعد, قلت : - عوضاً عن رسم لوحة 
تشخيصية ما سأرسم لوحة تجريدية. لكني أستطيع أن أطور التجريدية الى ما هو 
أبعد من ذلك: أي أن أصف من خلال الأسلوب الحديث المعطى الجديد الذي أعيشه 
وهى كيفية التعبير عن السطح.؛ كيفية وصف العالم بمحاور جديدة أفكر بهاء وأحاول 
أن أكتشف معنى العالم من خلالها. ان التأمل هو الموقف الحقيقي للفنان وهو ليس 
تعبيراً عن الروح مثلا كما في التجريدية؛ ولا عن (المرئي) كما في النزعات التشخيصية 
. وهى ليس بالتعبير عن المضمون السريالي والعقل الباطن كما في السريالية» ولا عن 
الزمن والمكان كما في التكعيبية. كلاًء اذن فلأصف العالم (وصفاً) يقنعني وهو الذي 
أصعد فيه تحقيق ماهيتي برفعها الى مستوى التأمل الفينومونولوجي, وحينئذ سيظل 
هناك اذن تأمل سلبي للعالم : - أنا أكتشف جمال الطبيعة؛ وأحاول أن أستوعب هذا 
الجمال؛ ولا أقترب منه. فهى جمال مخلوق ونحن نساهم في جماليته أيضاً. لأننا جزء 
من الكون المخلوقء, لكن الفنان هو الشاطح الوحيد الذي يريد أن يحول تأمله السلبي 
الى تأمل ايجابي. وحينئذ سيتدخل لهذا السبب ويحاول أن يرسم وينحتء وتدخله هذا 
هى الذي سيعرف ويحدد لنا معنى التأمل الايجابي. إن مراتب الكشف التأملي 
كموقف قصديء أي ظاهراتي, يتضمن التساوؤل عن جمال الكون؟ وكنت في حينه 
غارقاً في التصوف. فالتحليل هنا نابع من التصوف... أقول : - التساؤل أولاً سيعقب 
الشهود وهو تجلينا الأول» (انظر أليس ما تشهده هو هو؟) أو «رينا ما خلقت هذا باطلا 
سبحانك فقنا عذاب النار» (الاية) وهو موقف تفكري : - «الذين يتفكرون في خلق 
السموات والأرض» أي أني أتفكر في خلق الله كما ورد في القرآن الكريم.. ففي 
التفكير بكيفية خلق السموات والأرض لا أحقق حضوري الشخصي بل حضوره (هو) 
سبحانه. وهو حضور من خلال القيم الفنية المنجزة؛ (أي بتجاوز مشاكل الفن 
التجريدي نحو مشاكل التقييم؛ وهو أيضاً بحث في جمال الكون المطلق)» انه التكرار 
والتناظر والكتابة (وهذه أشياء شخصتها في حينها كاستلهام للحرف.) اذن فسيعقب 
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التساؤل التفكرء الا أن التفكر لا يلبث أن يستحيل في النهاية الى التعرف. تعرف 
وتسليم مطلق بلا جدوى الوصول الا بالفناء عن العمل الفني «رينا اننا سمعنا منادياً 
ينادي للإيمان أن آمنوا بريكم فآمنّاء ربنا فاغفر لنا ذنوبنا وكفّر عنا سيئاتنا وتوفنا مع 
الأبرار» صدق الله العظيم. اذن ففي صيغة الدعاء يتحقق التأمل كسلبية مطلقة وهو 
الذي يستحيل فيه التعرف الى ابداع : - ابداع في اكتشاف طارىء عقيم تتكافاً فيه 
كل الأعمال الفنية الا من حيث الأسلوب : ديا أيها الناس انا خلقناكم من ذكر وأنثى: 
وجعلناكم..» الخ وهكذا تصبح التقوى جزءاً من القيمة الرئيسية للإبداع... [كتبت كل 
ذلك في سنة 1577 لكي أوضح فيه معنى التأمل السلبي] فإذن التصوف في البعد 
الواحد يتعلق بالتامل السلبيء ولكن الفنان المتصوفء سيحاول أن يحيل تأمله السلبي 
إلى تامل ايجابي كلى قناطع. ١‏ 
تلك هي خلاصة (رؤيتي الفنية) وجذورها الثقافية النفسية (الروحية) حاولت أن 
أجعل منها (منظوراً) لخطابي التشكيلي طوال مسيرتي الفنية. والسلام. 
محاولات في البعد الواحد لفنانين آخرين : 


* نحن الآن إزاء عمل من أعمال الأميرة وجدان. تلاحظون أن هذا التلاشي من خلال 
اللون والتلون يظل محسوياً للبعد الواحد بلا ريبء لدرجة أننا نستطيع أن نتصور 
وجود خط هنا أو هناك. يفصل بين الدرجات اللونية وبين الألوان. 

* لوحة أخرى لهاء تلاحظون من الخط فيهاء ولكن من خلال اللون» ربما نستطيع الآن 
أق حدس وكود خط اقش يبواسظة يعقن الدريهات اللموسة: عموسا تحن ازا 
مسالتين : المسالة الأولى هى أننا سنشخص خطورطاً غير مرسومة شكلياً, والمسالة 
الثانية نريد أن نعيش الجو غير المركي؛ كما وراء المادي. 

* لوحة أخرى للأميرة وجدان حيث طريقة التجميعء والكثافة اللونية من خلال التنقيط 
هي التي تجعلنا نشاهد نقطة ماء لكنها نقطة غير مرسومة, أي ليس لها حدود. 


الباطني: اللامرئي للخط. وليس بدلالة كونه امتداداً «طولياً», ولو أن اللوحة فيها مثل 
هذا التعبيرء ولكن لكونه توفيقاً بين الضوء والظل وبين الدرجة والألوان . وسنلاحظ 


لتنا 


أن العالم المتكرر في أعمالها يغذي شعورنا بأهمية التعبير عن معنى الخط وهى عالم 

غير مرسوم في الوقت الذي هو أيضا مرسوم. 

* يوجد في أعمال سهى شعور بالجدارء ريما لأنها تظل مستلهمة لجدران البتراء في 
كل اعماليا الأخيرة. 

* اللعب بالآلوان أو التمييز بينها يساهم في ابقاء ايقاعياتهاء فالخط المائل الذي 
يرفدها قليلاً يساهم في ايقاعية الخطوط العمودية كما هو في الموسيقى الشرقية, 
فهذه الأعمال تقترب من مفاهيم في النفخ والقرع حيث التبسيط لكل الأشياء 
وحصرها في ايقاعية واحدة متقارية. 

* بالنسبة لنبيلة حلمى أيضاً نجدها مهتمة بقضية الخط والتعبير عنه. سواء بواسطة 
الخط أى بواسطة اللون. وهنا في بعض أعمالها نجد نوعاً من الاقتراب الى روحية 
استلهام الخطوط الآسيوية في العمل الفني. على أن طريقة وضع البقع اللونية 
وانتشارها على سطح الورق سيساهم في التعبير عن معنى الخط أيضاً. 

* هذه الايقاعية لدى نبيلة حلمي أيضاً تقترب من ايقاعية سهى شومان في الخطوط 
العمودية, لكن ما يلوح لنا هنا هو التنويع باللون والخطوط. 
بمعتى اليك الواحد ايضا. 

* تمتزج النزعة التعبيرية لديها أحياناً بالجانب الروحي ونستطيع أن نتصور وجود 
حركة قد تكون دائرية أو محورية لكنها بلا شك ليست طولية أو أفقية تلوح من خلال 
(التعبير) عن الكيان الداخلي للشعور ممثلاً بخطوط مرئية. 
امتدادات طولية » فهناك حركة دائرية وعمق نستطيع أن نتحسسه. وامتداد ينتهي 
الى ما وراء اللوحة. 

* ثمة اختلاف واضح بين أعمال سهى وأعمال هند ومع ذلك فالروحية واحدة؛ البحث 
واحدء على العموم. هذا ما يجدر بنا اظهاره للجمهور لكي يتبين أن البدايات الجدية 
للفن الأردنى لم تكن بدايات سقيمة أو عقيمة أبداًء فيها تتجلى الملامح الأولى للهوية 


1 


فى الفن الأردنى الحديث:.. وود أن أضسيف أن من الفنانين الذين وجدوا في النزعة 

الحروفية ما يمثل معنى البعد الواحد في الفن الأردني, والذين لم يتسنّ لي الحصول 

على نماذج لأعمالهم هم كل من خالد خريس وعزيز عموره وآخرين لا تحضرني 
تقاش : 
وتأسيس منهجية أكاديمية يدرس الطلاب على أساسهاء هل بالإمكان أن نبدا هكذا؟. 
شاكر حسن آل سعيد : 

أعتقد أن الإجابة هي كلا. لماذا؟ لآأن الخوض فى اشكالية التعبير الأكاديمى فى 

الواقع يقطع بأهمية استمرار الكشفء واكتشاف الأشياء المستجدة. أي أن العمل 
الفني خارج إطار الأكاديمية هو ما يعبر لنا عما هو جديد؛ وليس عما هو مآلوف في 
وليس الآن. 


فنان ميد ع؟؟ 


ج : بالطبع يمكن؛ لأن مفهوم الأكاديمية هو مفهوم ضد ابداعي؛ ومع احترامي 
للفن الأكاديمي الذي يتعلق بالتعبير عن المرئي (وهذا هو صلب المشروع بالنسبة للفكر 
العشريني)» ولكن قابلية التوليف بين العناصر في العمل الفني, أعني باستخراج نتائج 
جديدة بواسطة الربط بين مسآلتين أو أكثر هو المنهج المعاصر الآنء والممثل للابداع: 
أما المنهج الأكاديمي: فإنه لا يحقق شيئاً الاما يصنع أسساً قد تساعد المشاهد أو 
الفنان الى حد ما في فنه. لكن ما يعبر عنه الفنان من معطيات جديدة؛ يحاول أن 
يبتدعها هو حتى ولى بدون أسس ينطلق منهاء فإن هذا الأمر مشروع حقاً وفي هذا 
السياق أقول : كل ما هو جديد يتضمن مخالفة لما هو قديم... فلا يوجد في العمل 
الفني أفضل وأسواأ. الابداع الحقيقي يبدأ من داخل الفنان وليس من خارجه. أي لا 
يمكتنا أن تحدد الفنان: على الأطلاق. واغتقد أن الدراسات المعاضرة تاكة ينظن 
الاعتبار هذ المسألة, الآن توجد أكاديميات (وأقول أكاديميات بمعنى أن مناهج 


8 


الدراسات فيها منهج لدراسات؛ وأسس تفترض أنه بالإمكان البدء بعمل تجارب 
أسلوبية دون أية بداية في الفن الأكاديمي) ليس فيها من ضرورة لكل تلك البدايات 
الأولى. 

س : هل يتم أي ابداع فني بدون أسس أكاديمية؟ 

ج : كنت أتحدث عن جدوى الابداع عبر البعد الواحدء فالمبدع, لا تحده حدود 
كما قلت لا يمكن أن تحده حدود. أما نقدياً فالنقد يعتمد على اكتشاف معايير هي في 
تجدد مستمرء هذه النقطة أساسية أيضاًء أي أننا لا نستطيع أن نتصور أن الناقد يظل 
متوقفاً على أسس معينة بدأ بتطبيقها وانتهى أمرهاء كلا. حتى هذه الأسس التي 
يطبقها الناقد هي في حالة تطورء وبالتالي فهوء أي الناقدء لا بد له أن يعاني من أهمية 
العفاق معابير جديدة بانكمان هذا ما أقوزة انفناً بالشمية للفنان العروفت 
بابداعه؛ انه لا يتقيد بأي أسسء لكن اكتشاف معايير جديدة تبقى خاضعة لمنطق حرية 
التعبير لديه وكذلك هي حرية الناقد. 
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القسم الثانى 
محاور فى الثقافة 
والفكر التن لتشكبليين 


هو هه 


نقذ يم 


سيداتي وسادتي : نقدم لكم الدكتور جورج صايغ وهو طبيب ورسام يعرف نفسه 
يما يلي : - «يحب الله والناس والحياة والكتب والفن ويؤمن أن بعد الحياة حياة أخرى 
باذن بارئها سبحانه والحصاد بقدر العطاء. فهو غني عن التعريف». 

أما الدكتور خالد حجازي فهو فنان تشكيلي: حاصل على ماجستير كرافيك؛ 
في كلية الفنون الجميلة/ برلين» سنة ,١517‏ دكتوراة في تخصصه سنة 417 - 5 في 
برلين» شارك في العديد من المعارض الجماعية وفي بلدان متعددة» أنجز عدة معارض 
فردية وهو عضو في اتحاد الفنانين التشكيليين الفلسطينيين ونائب رابطة الفنانين 
التشكيليين الآردتيين (سابقاً). 

وأما الأستان حسين دعسة فهو فنان وكاتب تشكيلي. درس الفن في عمان 
وبغدادء ثم تخصص في المخطوطات والوثائق العربية. يكتب في الفن التشكيلي 
والسينما والدراسات الفنية» وهو عضو رابطة الفنانين التشكيليين وأمين سر الرابطة. 
عضو النادي السينمائي الأردني. أصدر كتابا عن السينما بعنوان (في الاتجاه 
الصحيع) كما نشر دراسة م3ت: ة حول اللوحة العربية المعاصرة في جريدة 
الدستور الأردنية ونشرت في ثماني ملفات ويعدها الآن للطبع. بشكل كتاب. 


محاضرة الدكتور جورج صايغ : 

أبداً الكلمة بذكر اسم الله الذي يسر للإنسانية الفن ففتح لها بابا من الابداع 
يطل على الفردوس. 

كنت قد نظمت ثم نمقت ثم ازددت في تنميق كلمتي ثم وجدت أن أترك المحاضرة 
المدونة وأتكلم لكم بما يحضرني. 

نبتدىء بمعنى كلمة أبدع :- أبدع الشيء أي خلقه, كلمة الخلق تعني بعث الحياة 
فيه. بمعنى أنشأه: وعمله... الخ. البديع هى اسم من أسماء الله الحسنى والمبدع هو 
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الخالق. وتمت فكرة الابداع هنا الى خلق الشيء من العدم. والابداع عند الحكماء بعث 
شيء لم يكن موجودا: ولكن ليس من الغدم بل من أشياء الخرى كانت موجودة. فاذا 
أردنا أن نتكلم عن سيكلوجية الابداع يجب أن نبدأ بالفكر الانساني, فما هي هذه 
الطاقة, طاقة الفكرالانساني؟ هي امكانية على تعقل المحسوسات الجزئية والانطلاق 
منها الى محسوسات جزئية غير موجودة أى محسوسة. الطائرة مثلا لم تكن موجودة 
زمن نابليون» فيكون من اليقين أن نابليون لم يركب قط طائرة. 

التلفون لم يكن في زمن نابليون: اذن نابليون لم يستخدم التلفون. هذه حقيقة 
أخرى من إمكانيات العقل في الوصول الى شيء غير محسوس. ثم ان هذا الفكر اذ 
يتعقل المحسوسات عبر التراكم فهى يجمع مظاهرها. مثال : أنت ترى وردة فوردة 
أخرى فوردة فمئة وردة. وعبر ذلك تتأمل في خاطرك جمال الوردة. جمال الوردة يمثل 
فكرة الوردة قبل أن تكون» وجمال الوردة هذا غير موجود أآنياء انه في الخاطر. طبعا 
الصورة مبهمة وليس فيها الوضوح الكامل (أنا هنا أشير الى فلسفة سانتيانا في 
كتابه الاحساس في الجمال وقد شرحه زكي نجيب محمود فأبدع وأجاد). الانسان 
الآن يتتحسس هذا الشيء التجريدي عن وجود الشيء المحسوس. هنالك طاقة في 
الدماع تمثل تفاعل الدماغ مع الوجود من خلال أشكال متكاملة: ومن تفاعل الدماغ 
مع الوجود من خلال أشكال متكاملة كأشكال (017775) كأبيه (جشتالت): وهو لا يقبل 
مظاهرها الجزئية.. بل يجب أن يتمم كيانها في أبسط شكل يعبر عنهاء أو أبسط 
شكل منطقي يعبر عنهاء وهو اذ يتناولها على ذلك المستوى فانه لا يقبلها كما هي بل 
يزيد عليها ليجعلها النموذج في كينونة هذا الشيء الذي يمت اليه الشيء الظاهر أو 
الحقيقة. فاذن هو يحور ويبلور الحقيقة عن الوجود :- (فعل الجشتالت). من هنا ندخل 
على عالم المثاليات عند أفلاطون, ونأتي الى الميتافيزيقيين الألمان» (كانت).. (شوينهاور) 
الذي كتب كتابا رائعا عنونه ب (ميتافيزيقيا الفن عند شوينهاور) [أعتذرء فكتاب 
(ميتافيزيقيا الفن عند شوينهاور). ليس من تأليفه هو بل هو لمؤلف آخر وضعه لدراسة 
فلسفة الفن عند شوينهاور وعلاقتها بمبدأ الارادة]. ويدخل فيه على بحث «كانت» و 
«هيجل» و «شليجل». وكلهم يتعاملون مع عالم المثاليات هذا كجزء موجود حقا 
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يتواصل معه الفكر الانساني ويحس به ومن خاال ذلك نأتي الى مفهوم 
متاكليوة القن 

والآن تفحدك هما يعد فكرة (المسقالك) حفلنا إن كر (المشعاله) قيض 
مبهمة في الدماغ: والدماغ يلح» يريدها أن تتبلور حتى لا تغدو عبر التراكم بعضا من 
بقايا عالم النسيان» يريدها أن تكون واضحة:؛ فضرورة التعبير هناء حتى عند الانسان 
العادي: موجونة وهى تلع دائما علية: فالأفسان لأيدوان شرع من الداخل الى 
الخارج عبر الكلمة. وهي الفكر في المحسوس والتشكيلء وهي الاحساس بالمحسوس» 
فيكون نقل الخبرة المبهمة جزئيا الى صورة عظيمة واضحة بما يمت الى حقيقة الشيء 
نليس الى مظهره الجزتي كما دراه في الخارج. وهنا ذاتي الى ذكر الذكاء: .وهو امكانية 
فكرية تيسر سرعة انجاز الحقائق التي ذكرتها عن امكانية الفكر» ولكن في طبيعة 
الاسسان اتواع هن الزكاء ود ذكاه ادبي تكاء وواقسي كاه موسيقي: ثكاء كدايا. 
ذكاء فراغي» وهذا الأآخير هو من مميزات الفنان» ومن خلاله يحس الفنان بالفراغ, 
يتعقل من خلاله الفراغ الذي يراه ويحلله ويضبطه في ماهية الجشتالت الفاعلة فيه 
الى عن الاصيانن بسبورة الرهرة: وها الأسناين تالصو نهو ها يخضننا عقن البح 
في المنهاج الفكري التشريحي لسايكلوجية التعبير. 

ماذا تعني آلية المنهاج الفكري التشريحي ؟ ان من يكتب بيده اليمنى ٠‏ يكون 
فناضه لأسي فيه مو سركن اللقة وم ى الدى يسشعملة لعن ونظل مقيوم ففاعله مع 
الوجود. وهذا الجانب يحضر ويبعث المفاهيم عن هذا الوجود. [ مثال :- مفهوم 
الأمومة يغدى حقيقة واضحة حينما يأتي أحدهم ويرسم صورة الأمومة. هذه قد لا تكون 
دون راقن هنها كلما وخصيوية الالمات طرخ لظ دكا كون قد نلها االقيوة 
الى الضورة: ادن هانمافب الآيمن من الدماغهى الذى تغامل مع الوجوه عن طريق 
الضون وف مكين التحدس. ومكذ|ناتى الى فلسيفة (كروشضة تقول احيلة الابدااع 
حفهوم الزماق والكان + اصبحت 3كيرة انساتية لتنسين مغ الانداع:قاة| رقنا 
فى الماضى معرفة ما ء فان عودتنا لذلك الماضي من خلال تلك المعرفة تظل جزءا من 
الحافين " ْ 

لنفرض انك قرأت كتابا عن الفنان المعروف (كاندنسكي ) فاحتويت كل خبرة 
كاندنسكي التي دامت خمسين سنة » فأنت اذن بهذا تزيد على عمرك خمسين سنة من 
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الخبرة الفنية . فتصوروا كيف يمكن للانسان ان ينتصر على فكرة الزمان والمكان من 
خلال هذا التفسير السيكلوجي؟؟ 

ولنتساءل ما هي سايكلوجية عملية الابداع؟ لنستشهد بمثال :- فنان يرى شيئاً 
فيحس بصوره. بمفاهيمه ويحولها الى صور ؛ والصور مبهمة لكنه سيمسك بخيط من 
عالم المثل . خيط تقديري يشده اليه ٠‏ يأتي الى خلاء اللوحة ويطل عبرها كأنه يطل 
على الفراغ الرهيب » أو يأتي الى الصخر وكأنه يريد ان ينقبه ليخرج من خلاله مفهوم 
واقع الصورة التي في دماغه » لكن هذا المبدع لا يقبل بالغموض فيتوسل بالقلق و عدم 
الراحة:- انه يريد ان يعبر وقد يصل في النهاية الى العذاب » واذا امتنع هذا وجارت 
عليه الأيام سينتحر . وهكذا يتوخى الفنان الابداع » فيغدو الابداع ضرورة » رويدا 
رويدا » عبر خضم بحر هائج . صاخب , مهيب ؛ يصارع فيه الانسان مادية الموج 
والسااسنقة والويم + ولكقه مسميق اماك الدشة واستهيال الجداف وكقفر الشراع . 
فتراه رويدا رويدا » يبني العمل في فراغ معين ينبض بالوحدة ومنطقية البناء » وهو ان 
كان يصسدد رسع الوردة فسيوسم اصلاً فكرة الوردة والاسقاط ليس للوردة كما فو 
ظاهر في الصورة النباتية بل في اللوحة المتكاملة . الوردة جزء منهاء يعني ان 
المضمون جزء منها ٠‏ وهى غير مهم . قيمة العمل هي في الفكرة النباتية التي يعبر عنها 
الفنان » وهذه النباتية هي جؤء من ثقاقة وحضارة الفنان الذي أبدع فكمان. أن اللرسة 
تغدو جملة من ترتيب لوحدات تتكامل ويتماسك فيها الانسان والانسجام والايقاع 
فرادى أو مجتمعين :- هذا الابداع هو كنه اللوحة. 

الروعة في التنسيق , فهو الشفافية التي تظهر المضمون ؛ المضمون الذي هو 
الوردة وهى غير مهم ؛ السر في النباتية » نوعية النباتية ٠‏ وأنا أذكر ذلك لكي نصل الى 
مفهوم السايكولوجية في نقد العمل من خلال الفنان ٠‏ الفنان ينقد عمله » ولا يهتم 
بنقد غيره. عملية النقد هي عملية تثبيت الاحساس بمفهوم الحضارة الانسانية نفسها . 
العرب مثلا تحسسوا النظام في وجود الخالق سبحانه وتعالى » وهم عبر احساسهم 
بذلك بنوا الأعمال الابداعية التي تتكون من وحدات هي المربع وأنصافه . كالمستطيل 
والمثلث . وعبر ايقاع يعتمد على خلفية من الدوائر المتقاطعة او المتماسة لبحث ايقاع 
في السطح يمتد من اية بؤرة فيه الى الجوانب والذي يفسرها ما بعدها , ثم يمتد الى 
البؤرة » فيشد المشاهد الى جمال نظامه كناية عن احساس اين الثقاقة العربية 
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الاسلامية بروعة وجمال تنظيم الوجود. وهكذا نرى في نهاية المطاف ان الحكم الذي 
يتم على العمل هو حكم بقدر ما يمثل العمل ضمير الفنان في المحسوس ويقدر ما 
يمثل هذا الضمير ضمير الحضارة في المحسوس. وهذا ما تحدثت عنه (سوزي لانجر ) 
في كتابها ( الاحساس والشكل ) وهو كتاب صعب القراءة . هذه السايكولوجية أثرت 
على طبيعة العظاء والأبداع + من اك -؟ الف سنة لظيون القن حهتى ظهون القن 
الحديث. 
محاضرة الدكتور خالد حجازي : 

مفهوم الابداع واسع وشامل , ويمتد الى جميع أوجه النشاط الانساني ؛ وهو 
نشاط انساني يتسم بالوعي » وهي حالة متميزة من النشاط الانساني يترتب عليها 
انتاج الجديد بسمة الأصالة . فالانتاج الابداعي هو نتيجة لمجموعة متفاعلة من 
النشاطات تسمى بالعملية الابداعية » وكثير من الفلاسفة قاموا بطرح آرائهم في 
قضية الابداع ولا أود سردها الآن. ولكني أود ان أقول بأن الابداع رافق الانسان منذ 
مسيرته الأولى ؛ وهى يسعى دوما الى الافصاح عن قدراته وصفاته الخارقة كشخصية 
مقضةة راسخةء زات غايات وأعذاق مجدية قلورت من شلال علاقات الاتسان 
الابداعية بالغفل والتشناط الموجة . فالافمان يجعل فق تشناطه الهياتى هادة لإدراكه 
ووعيه. ان نشاطه الحياتي نشاط واع وهذا ما مسق لافنا بغرلز تراه : ومن بين أهم 
نشاطات الانسان الابداعية هو النشاط الجمالي الذي لم يجد له تفسيرا كافيا لمدة 
طويلة. وقد تمكنت النظرية الجدلية المادية في الكون والانسان ان تؤصل العلم بجمال 
قائم على أسس علمية ثابتة » ويتلخص جوهر هذا الانقلاب في البرهنة العلمية على 
الدور الحاسم للممارسة العملية ولا سيما النشاط الانتاجي للناس في الحياة 
المجتمعية التاريخية. فدراسة النشاط الواعي للناس يبين أن الوعي ليس انعكاسا فقط 
وإنما هو علاقة الانسان بمن حوله , والوعي الحقيقي للإنسان هو دوما وعي عملي 
تلعب فيه الدور الحاسم علاقة الأشياء بمتطلبات وأفعال الذات كفرد مجتمعي , 
وعلاقة هذه الذات بما يحيط بها ٠‏ وأن نجاح النشاط العملي للناس مرتبط بمدى 
ممائثلة هذا النشاط ومطايقته للقصد الذي يصنعه الانسان وهدفه المثالي ليكون ذا 


قيمة فنية + اذا كان هدف هذا الأنسان مته هدفا جماليا. 
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العمل كان ولا يزال أساسا للالمام بالواقع » وكذلك مصدرا لمعاناة الانسان 
الجمالية . على أن النشاط الانساني الواعي وعلاقة الانسان بالواقع , لم يتحولا الى 
شكل مستقل من النشاط الروحي الا بعد عملية طويلة وشاقة في تطور الممارسة 
المجتمعية والوعي الاجتماعي ٠‏ وإن وعي الاتسان لا يعكس العالم الموضوعي فحسب 
وانما ما يبدعه كذلك , وإن العلاقة الجمالية تنبع تاريخيا كظاهرة اجتماعية أثناء 
ممارسة عملية تحول الطبيعة والمجتمع والانسان نفسه . كما أن الممارسة للعملية 
المجتمعية هي الأساس في نشوء النشاط الجمالي وتطوره الى جانب تطور الابداع طبقا 
لقوانين الجمال والأحاسيس الجمالية » ومع ذلك فان الادراك الجمالي للواقع ‏ والذي 
يهتم . بعد التماس الحسي ء بالعالم الخارجي ٠‏ لا يتحول الى نوع من المعاناة الا اذا 
انفعل الانسان بما حوله . أي أن العلاقة لا تتشكل الا نتيجة التفاعل مع الواقع , 
ولذلك نلاحظ أن مادة الفن هي الانسان في منظومة علاقاته الاجتماعية وما يحيط به 
من بيئة طبيعية واجتماعية . فالانسان يعيد صياغة الواقع » والموضوع الرئيسي للفن 
هو الانسان :- هدفه وعالمه الروحي وعلاقته بالعالم أو بالواقع المحيط . وعند الحديث 
عن علاقة الفن بالواقع وكشف أولويات العلاقة الجمالية بينهما نجد ان الفن ليس 
بديلا للواقع » بل هى بديل جمالي متميز يقوم على خلق أعمال فنية نابضة بالحياة , 
وان أي فن » تحت أي ظروف كان انما هو دائما انعكاس للواقع . لكن هذا الانعكاس 
قد يكون حقيقيا وقد يكون زائفاً. وما يميز المناهج الفنية المتباينة ليس في كونها تعكس 
أى لا تعكس الواقع وانما في كونها تختلف فيما بينها بمدى خصوصية الانعكاس 
الفني للعالم في مبدعات أصحابها , والنظرة الجدلية لا تفصل بين فرادة الفنان 
الابداعية وبين ثراء وتنوع علاقته بالواقع. ان مسألة الفراغ الابداعية للفنان والمرتبطة 
بالعالم » والتي تعبر في ذاتها عن العصر , أي شخصية الفنان في خواصها 
الاجتماعية والنفسية وفي رؤيتها وتجسيدها الفني للعالم وفي علاقاتها بالمتطلبات 
الجمالية للمجتمع ؛ تشكل مركزا رئيسيا وثقلا أساسيا في دراسة قضايا الفن 
الجذرية . وعلاقة الفنان بالواقع تتطلب تحليلا شاملا لجميع الروابط بينه ويين الواقع 
الاجتماعي » وبينه وبين جميع أشكال الوعي الاجتماعي ولا سيما العوامل الخارجة عن 
النطاق الجمالي , مثل العوامل الاجتماعية والسياسية والاقتصادية والتي يعمل في 
ظلها الفنان فتصبح عادة المادة الأساسية لابداعه الفني, بالإضافة الى مميزات 
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شخصية الفنان ورؤيته الفنية والفكرية وفرادته الجمالية » وكذلك في دراسة المضمون 
الوضبوعي لنناع القدان ومدى اسقابي الراقع فيه واشكالياته وخواصه القنية وترحيه 
الفكري الحصالي . الاي الفناق يسعن تكره اشن الواقم الذي يحيظ به ويخايشه رشكيخ 
تديجة دلك صبور قلية ائشة بالصياة والحيوية«ريكرى الذن شكلا شاضنا من اشكال 
معرفة الواقم: وعلبة فاح (سوكسرع الفن) هر ظالم الواكم وبيكة الافيدان البيعية 
والجمعية. أما (مادة الؤن ) يي الانسان في منطوعة علاقاته الاستباعية ...هذا لا 
يغني ان الاقم الى موالجة القدان هو العالم (الشارجي واضا هو هالع كام آى جري 
بمعانات الاتقدالية وبالعالن قن ادراءه عظليا :ولا عستطيع هذه الذاتية الجدعة أن تق 
بستكي له أذ برح كلى المع الحتمين بود و رط ركسي الغلق الصدرية الذي 
الخسصوية ,لسن شقظ الفقرة الامكبامية , واسا هسهو عذلك بالسافةة 
الشخصية مع الواقع. وهذا العلاقة الجذلية القائمة بين الذات والوشسوع فى عملية 
كاق العمل القن انق غتم جآن يقوم الفذان مدل جم الاسكالياك الى تواجهه 
ويتم ذلك بإيجاد علاقة عضوية متينة بين ما هو خاص وما هو عام » بين ما هو فردي 
وما هى جماعي » وهذا يحتاج الى عمل دؤوب ومتواصل من قبل الفنان » بل ويترتب 
مايه شوخ الخيال وهف يتكرى :كنا مساعق الخيرة والقصرية الصيافية اديه وفي 
القى تقدى' الى حدم غتن الففاق . ويكرن الاظعال الشعوري اونا سسمن الضيدفة 
الانفعالية الحافن اللساسن في اسالطارة جميع'الجيوافب النقسية الأشرص والقى لضن 
بقوة الابداع الداخلي ٠‏ ويتم ذلك بالاتصال العميق والعضوي بالحياة في جميع 
حرانيها ومكوناتيا: 
مقاضيرة الأسقاة خسينخ دهسية : 

أبن ان ألميو فى البواية الى انها شيل يه امقر سورج صا والدكقور 
خا واي كان نا كموين الساسى لاسيافي في معامرض فى تمده حاتي 
العمل الأتداعن من خلال البهة: وساهاول آن آلقي الحبوة على اهمية تفال القثان 
التشكيلي عبر العصور ؛ ووصولا الى أي فنان تشكيلي موجود معنا » وتواصله مع 
الحواتي المقظفة في الابداع وم لااشك معزوفة في الشعر والزواية والقصة 
والسينما والموسيقى والأويريت الى آخر ذلك. 

مجمل ما تفضل به الدكتور جورج ساعدني على أن أختصر ما هو موجود في 
العاضرة اكرت قارق الى الجواتب السيكارجية + لكنني ساضبيك غليها (التواضيل ) 
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ما بين سياق العمل الفني . وسأحاول في نهاية المحاضرة أن أتحدث عن ( مستقبل) 
واقعنا الابداعى العربى الى حد ما. 


مق يد سن الحاق كان وماء يوان حوصن الافداق هو شكره .وبتطاق السن الازلن 
تبلوى في اغتماد الاتسسان على البحث والأكخشاف والاختراع + من هنا خما الفكن أو 
العظاء الانساتي الى اسن لكل نسي فى نذا الكون + حيث لقنا ويف تكن + 
العدية عن الك يشرقت صف الافنناى ريينتكظطظ يعن كن أطن كل من سكطلناك الثميق 
الختضاري للبيقة الافسافية , لك البيئة الثى 'احضكت النحواني لأشكال الحياة على 
الأرض وفي الكواكب وما بينهما: 

لد حاء اكتشاف الأفسان ذا بحيط يهضرؤرة حياضية وقيمة افسائية أسست 
وأقعه واسلوب ثماء حضيارته فيما بعد .مثال ذلك اكتشاف النان والطين والاشنارات 
والرموز وما تبعه من تطور وتعديل ونقد لكل الأشكال المتوارثة من الحضارات المختلفة 
كما عفد اتساق الكودوف والعشن اد وسولة الى لزاوع او الأقساق الأقظاضي لق 
مخطف البقال الأفشان الشاكو ان العباسوف إلى مكترم السيارة والعسيرقق + زيمن 
أن وضيف ايها ااسعضير والسقياق السدكري ج انها اشكال من عد الانسان 
الك القى طورها +.وكل اننسان له ضشة كطائل مم سعطيات: ابواضية لهنا نكن ولها 
تلسيس سوق يأك لثسقا يدون شك لفل انطلق. الاسنان من حالاك الوعن واللارض 
القطوري للواقع الذي جاه انطق ووصيل:الينه :دا( حدلية ) امعشولة توصلنا الى 
فير جالة الإبدا عن 

ونتعا للاستطراف ».وق خلال امهو الثقاقي الذى تعافل فيه لي علاقة العنات 
التشعيلي مع اشكال الأبداع , ساهازل ان ابهث في الابداع او الشعدت من حبية 
القرع »ود اشكالية يحقية لمجال الخرضى نويا عمق الهدرور اف جتطيات البح 
في الدور الثقافي لتعريف الابداع وعناصره ومقوماته وموسوعيته. لنعرف الابداع بما 
بلى هو القدرة على ابتكاز.خاول جذيدةالمشكللاما + إن اااي صيدة للفعبين الذتى .. 
وسكتمكل القدرة على ذلك فى كلاكة مواق يكن ترقييها #رقيا لصاعديا رفي : 
التقسين + التتمق + الأيتكان. ( احاول هنا ان الخرج عن تطاق التفسيزات الاشريى الت 
قدمها أكثر من مبدع أو أكثر من مفكر أو فيلسوف , وذكر بعضها الأستاذ خالد 
والدكقرن شورج ونهد لها اللمكاة شاك ) + اعتبوع الاسلوب الرسوعن لات هن الي 
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يدرس الى حد ما في أكثر من جانب علمي كما يدرس في كليات الفنون » على أني 
اعتمدت مرجعا موسوعيا واحدا وهو الموسوعة الأمريكية » الصادرة في الخمسينات , 
ثم أعيدت طباعتها أكثر من مرة » كما اعتمدت نفس التفسير. 

نأخذ تفسيرات الآحلام التي تطرقت لها الموسوعة ؛ ومفادها . أي مفاد الحلم هو 
أن نفهم سبب وقوع حادث بعينه , والتنبىّ هو استباق حادث لم يقع بعد . ولكن 
الابتكار خلق وضعاً جديداً للشروط والظروف التي ينتج عنها حادث بعينه . ويعتمد 
الابتكار على مواهي الشخضن اليفك ومعلوما نه وشيراتة التايقة اكذر من اعتماده 
على ما يقدمه الموقف الخارجي من منبهات وايحاءات. 

يلوح لي بالذات في معنى الابتكار اذن كونه أقرب ما يكون لما تقدم في المحاضرة 
السابقة . أي كما تحدث فيه الدكتور جورج صايغ , ولكن تحديد أطر هذا التعريف 
يعود ينا آلى حالة الهوان والتقاش نحيث نوكن هنا على دون ييز السخسنة الاتسافية 
ببعض اللمسات العاطفية والانفعالية » وهي السمات المؤثرة في بنائية الابداع وناتجه 
الابداعي . لنآخذ فنانا موسيقارا » فإن بنائيته التي طبع عليها وموهبته وخلقه كان لها 
دور كبير في تعليمه والوصول الى الابدا ع في اتجاه الموسيقى , ويالتالي فان ناتجة من 
الابداع سيظل متعلقا في العمل الموسيقي نفسه . لكن كما سيتضح فيما بعد , فإن 
لهذا العمل الموسيقي أثراً على العمل التشكيلي ؛ مثلما ان للفن التشكيلي أثراً على 
فن السينما أى على أي جانب ابداعي آخر. فمثلا نرى أشخاصا يميلون بطبيعتهم الى 
المرح والاستبشار أو الى الاكتئاب» وآخرين معرضين الى ارتفاعات وانخفاضات في 
حالاتهم الانفعالية العالية » ونوعاً آخر يستثار انفعاليا لأقل الأسباب ويكون رقيق 
الاحساس والعاطفة , والانفعال يستثار تحت تأثير عوامل داخلية أو خارجية ( هذا 
التعريف نابع من تعريف الموسوعة الأمريكية ) » ويكون للانفعال أثر في ابراز الدافع 
وهذا يعني أن الانفعالات تتصل بدوافع السلوك اتصالا وثيقاً . لتحديد ذلك ولتوضيح 
الجوانب الابداعية في عمل ما فهناك ( شريط وثائقي ) اجتهدت أن نراه جميعا وهو 
يجمع أكثر من جانب ابداعي ما بين سينما وتصوير فوتوغرافي وعمارة وفن اسلامي 
وغناء وشعر وأويرا , بالإضافة الى ذلك سنرى من خلال الشريط توظيف هذه 
النتاجات كلها في عمل متكامل. 

( يعرض الشريط وهى لإحدى أغاني فيروز في موضوع القضية الفلسطينية ) 
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خلاصة القول ؛ بعد هذه الشريحة من الابداع الفني المتكامل » يمكن استقراء 
الناتج الانفعالي العملي أو الفكري أو الفني الذي نتوصل اليه أى يتوصل اليه القارئ 
أى المشاهد على أنه ارتباط بجهود العملية الابداعية التى تمر فى حل المشكلات 
الابداعية أى الحضارية الانسانية بالذات عبر مراحل أربع هي 0 ١‏ 

-١‏ الاعداك لتكوين فكرة عامة اجمالية عن المشكلة ومعالجة التطورات بطريقة 
حرة شبه عشوائية كما لو كان الباحث يلعب بالآفكار . وكما يلعب المصور 
بالخطوط والورق ؛ وقد توازنت هذه المحاولات وأدت الى بزوغ الحل دفعة 
واحدة في صورة استبصار أو الهام » ولكن كثيرا ما يصل التفكير الى 
مفترق طرق أو مأزق فيتوقف. 

؟- حالة الكمون أو الاختباء الصامت حيث يواصل الذهن مجهوده نحو الحل 
ولكن بطريقة لا شعورية وقد تكون فترة الكمون قصيرة أو طويلة. 

؟- مرحلة الاستبصار أو الالهام حيث يدرك الشخص فجأة طريقة لحل المشكلة 
وتتفاوت صفة الفجائية في درجة شدتها تبعا لطول فترة الكمون أو الصمت 
ودرجة الاختلاف بين البناء الجديد بعد إعادته وتعديله. 

:- مرحلة التحقق , ولا يتحتم أن يكون الحل الذي بزغت صورته في المرحلة 
السابقة في ضوء نظرية الجشطالت رد هذه المراحل الثلاث ووصفها بأنها 
سلسلة من الأنظمة المترابطة التي تتجه من العام الى الخاص أو من البناء 
الضعيف الى البناء القوي. 

اذن » فإن المفهوم الحضاري الحديث هو ذلك التصور الجديد للعالم ٠‏ والمعتمد 

على تصور جديد له بناء على العطاء الابداعي الذي تأتّى من بدائية انسان الكهوف 
واقطاعية المزارعين واستعمار المستعمرين ؛ كما أنه الشيء الذي اقتحم نظرة الانسان 
الى الكون والانسان والمجتمع في العقود الأخيرة » أي منذ نهاية الحرب العالمية الثانية 
. ولاشك أن ثمة ارهاصات عديدة عرفها الفكر الإنساني في بداية هذا القرن مع 
الحرب الأولى ولكنها لا تعدو كونها ارهاصات ؛ أذنت بالتغيير الثوري الجديد » والذي 
لم يكن هى التغيير نفسه. وقد نذهب بعيدا اذا قلنا أن الانقلابات الفكرية التي صاحبت 
القرن الماضي هي التي مهدت ورافقت وتفاعلت مع ثورة الفكر في القرن العشرين , 
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ولكننا لا نستطيع أن نحدد المنابع الثوروية والفكرية لحضارتنا الراهنة هذه ما لم نعد 
الى تلك الجذور المتشابكة في أرض القرن التاسع عشر والتي وسمتها الماركسية 
والرويبية والمثيلوجية » فلقد كان التفكير المادي العلمي العقلاني هو السمة لحضارة 
ثلك العضير, 

لا أريد أن أطيل في التعريفات الفلسفية والمنطلقات التي خرجت منها هذه 
العقائد ولكن بشكل عام فان الصراع الحضاري الذي وصلتنا نتائجه حاليا هو أمر 
مهم في تكون فكرة الابداع بحد ذاتها . لأن ما أفرزته العقود الماضية من ابداعات في 
مجال الأدب بعامة أى في مجال الفنون التشكيلية والفنون التطبيقية والسينما 
والموسيقيى .. الخ بخاصة , يعتبر من أبرز معطيات الحضارة الانسانية المعاصرة . 
فان الأشكال الابداعية هذه تمت ؛ وتطورت عبر واقع حضاري وفكري سياسي أدى 
الى بدء عملية التغيير الابداعي على الناتج الابداعي نفسه ٠‏ وبالذات الناتج. الانساني . 
كان لحركات التحرر الكبيرة والمثيرة في مجال الرواية والشعر والفنون والسينما تأكيد 
على ما نحن بصدده , وكما يقول الدكتور غالي شكري فقد كانت الماركسية كشفا 
لقوانين الحركة في الطبيعة والمجتمع ‏ كما كانت الداروينية كشفا لتطور بعض جوانب 
الكائن الإنساني ؛ وكذلك كانت العلوم الميثولوجية كشفا لأصول العقائد الأولى . أي 
ألهذه الحموم ةبق اشرق فى حداتها اصع عن متهم دين والقدن مفند 
يستلهم العلم والعقل والتجرية عند ربط المقدمات بالنتائج والعلة بالمعلول » ويكلمة 
واحدة نقول : جاء هذا المنهج ليحل اللغز ويكشف السر ويعرق المجهول . وأيضا 
كانت هذه المجموعة من الكشوفات تفصح عن نظرة تاريخية تستضيء بالماضي لتفسر 
الحاضر وتتنباً بالمستقبل , فالمنهج الجدلي والمادية التاريخية مافتئًا يتعرفان على أصل 
المجتمع ثم يفسران أزمة العصر أو النظام الطبقي , أما الداروينية فتتعرف على أصل 
الانسان العضوي ثم تفسر كيانه الراهن وتتنب بالسويرمان٠‏ وهكذا المثولوجيا أيضا » 
فإنها تتعرف على أصل التكوين للعقائد البشرية ثم تفسر القلق العقائدي المعاصر , 
ثم تتنبا بما ستكون عليه حالة الانسانية القادمة . عموما كل نتائج الفكر والفلسفة 
التي وصلتنا تعرفنا عليها » وهي أكثر من نظرية وأكثر من بحث ؛ كانت تعمل في 
صلب ما يقدم الناتج الإبداعي للمبدع نفسه أولا وللانسان ثانيا » لكن يجب أن لا 
ننسى ( وهذه مسألة يحتاج بحثها الى أكثر من جانب ) » انه في بعض الأنظمة أو 
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بعض الدول التي وضعت بروتوكلات ووضعت أفكاراً مستقبلية للتعامل مع الانسان 
والتعامل مع الأرض ٠‏ كان ينظر الى الإبداع كخط بياني يمكن أن نهتدي به لتحقيق أي 
شيء وان كان بعد مئّة سنة . ان الكثير من النظريات الإجتماعية والفلسفية كان لها 
دور في تأكيد ذلك ؛ وهي قضية يطول بحثها ولها شواهد عديدة في مجال الحركة 
التشكلية كما سؤرد قيما يع + عنما وصلثا من العقرى الأخيرة يعد الصري العالية 
الأولى يرينا مدى الشتات الفكري والفني الذي انعكس على الابداع الانساني خاصة 
في أورويا وأمريكا . واما في الشرق ء في المنطقة العربية الاسلامية مثل العراق ‏ 
الجزيرة العربية » ويلاد الشام التي ريما كانت محصنة بالديانة الاسلامية التي نسخت 
الديانات والعقائد الأخرى فالأمر يختلف. هذا التيار العقائدي الميثولوجي اذن في 
الشرق يختلف عن التيارات الدينية التي عانت منها أورويا في عصر النهضة » حيث 
سلطة الكنيسة تبدو واضحة في العمارة والفنون الجميلة والتي تأسست في أرجائها 
الآداب الغربية كالمسرح والشعر ء لأن المؤشر الابداعي الغربي في مختلف الفنون بدأ 
وانحدر وكون جدارا حضاريا صلبا ثم سرعان ما تهاوى بعد الثورة الاجتماعية التي 
سادت بعد الحرب العالمية الثانية » ففي تلك الفترة ظهرت مجموعة من المعطيات التي 
يمكن أن تكون الأب الشرعي للاتجاهات الأدبية والفنية الجديدة . فالعلم ثم العقلانية 
والتجربة هي أعضاء الواقعية الطبيعية والكلاسيكية ؛ بل ان الرومانسية في بعض 
الأحيان كما يقول الدكتور غالي شكري ؛ هي كذلك أيضا . لكن رؤية القرن العشرين 
أصبحت الأم الشرعية للاتجاهات المعاصرة , فالحدسية واللاتحديد والانتماء وغيرها 
من أساليب الفكر اللاعقلي والمادي للتجربة والعلم كانت أمهات السريالية والدادائية 
والعبثية والشيئية وغير ذلك من اتجاهات سادت في الآدب والفكر والموسيقى وفي 
بعض نواتج الفن التشكيلي » وظهرت في أورويا بعدما كانت مميزة بنتاجها الابداعي 
المتكامل خلال المثات من السنين » منذ بدء الخليقة وحتى بداية القرن الكامن عشر , 
وكما أثرت على تراثنا العربي في جملة ما أثرت. 

وآخيوا أقول :- يمكننا اعداد دراسة تجارب ابداعية عديدة في العالم العربي 
للبحث عن الواقع العربي , الواقع الذي يحتاج فيه العديد من القضايا الى دراسة بعد 
تراكم الحضارات التي مرت في المنطقة وهى تراكم نادراً ما يوجد في أورويا أو في 
أمريكا , ذلك أن عمرهما قصير جدا قياسا على الحضارات في المنطقة الخوئفة 
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ويالذات بعد ظهور الاسلام . أرجد أن تكون هذه الندوة دعوة الى تحديد اطار عام 
لتأريخ ودراسة الناتج الابداعي العربي بعيدا عن دراسة الناتج الغربي الأوروبي » 
فشكل اللوحة المعاصرة وشكل المنحوتة المعاصرة وشكل العمارة المعاصرة وكل ما 
ينمى في الوطن العربي من أشكال يرجع الى الأصول الأكاديمية أى الأصول النظرية 
الممجودة ؛. فهى بعيد عما هو واقع لدينا . وتلك دعوة جادة للبحث عن معنى الابداع 
لدينا يكل اخلاص. 


ملخص المناقشة : 

أثيرت بعد انتهاء المحاضرين من الادلاء بآرائهم في الندوة » مناقشة حادة حاول 
فيها أولا الدكتور جورج الصايغ الدفاع عن آرائه مؤكداً أهمية عالم المثل » وهو الذي 
اتخذه أساساً لطرح رأيه في الابداع ودوره في الفكر المعاصر . وحاول أن يستشهد 
بالفيلسوف العربي ابن رشد ومدينته الفاضيلة فى ذلك كما أشار الى ما للتعامل مع 
( الصورة المرسومة في الدماغ . من دور في نقل الوعي بواسطتها الى الوجود نفسه) 
. كما تساءل الدكتور علي الغول ؛ بعد أن استعرض آراء المحاضرين » عن جدوى أن 
تبقى الندوة منبرا لطرح الأفكار دون أن تتطرق الى الإبداع في الفن العربى المعاصر . 
يقال بالصرف الواكي» و كل جا بسعناء كان من عبيل المحاهيرات القطرية و ولع يذكن 
أي من المحاضرين أثناء المحاضرة أي شيء عن الفن العربي المعاصر ء )...١(‏ لم 
نعرف رأي المحاضرين فينا » ومدى ابداعهم في فنونهم . » وكاد النقاش يخرج عن 
موضوع الندوة وهى تعريف معنى الابداع ( سايكلوجياً وثقافياً واجتماعياً في الفن ) 
تيستحيل الى تقد العمل الفتى عن متظون ابذاعى حيتما سابل اللاكفيى العول من 
جديد بعد توضميح معين طرحه الأستاذ حسين دعسة فيما يتعلق برايه »عما اذا كنا لا 
نزال نأخذ عن الغرب ونحن في موقف القوة لا الضعف ؟ قال السائل بالنص مؤكداً 
اعتراضه :- « الأخذ عن الغرب ليس بخطأ انما الخطأ هو من أي موقع نأخذ . نحن 
استعرنا ( القبة ) عن البيزنطيين ولكننا استعرنا ذلك بقوة + أما الآن فنحن ناخد عن 
القرن من حوقن القبعق ل القوة عد كاق ؤلاة مكيل غا داهن نفاش. 

وقد اكتتمت الندوة آخيرا بالأشارة الى أهمية هذه الندوات التكقيفية »وان 
مناقشة الطروح الفنية لذاتها امر آخر من الممكن أن تعقد لها ندوات خاصة 
بالنقد الفني. 


دور النتاقد 
فى الثقافة التشكيلية 
عبد الرؤوف شمعون 


محمد أبو زريق 


تقدريم 
مدير الندوة : 

أيها الحضورء نيابة عن مؤسسة عبد الحميد شومان؛ أرحب بكم وأرحب بالسادة 
المحاضرين : - الأستاذ عبد الرؤوف شمعون والأستاذ محمد أبى زريق والأستاذ غسان 
مفاضلة. وهم من النقاد الأردنيين التشكيليين المعروفين في الساحة النقدية: ولا أريد أن 
أبالغ في تعريفهم: فأعمالهم المنشورة في الصحف وال مجلات المحلية تفصح الى حد 
بعيد عن قابلياتهم وامكانياتهم النقدية. 

ان النقدء في الواقع» وهو موضوعنا في هذه الندوة مهم غاية الأهمية. ذلك أننا 
كنا منذ البداية لبرنامجنا الثقافي قد اهتممنا بتقاطع ثلاثة محاور أساسية في 
موضوع الثقافة الفنية التشكيلية [وأقولء الثقافة؛ لكي أعبر عن معنى الفن باعتباره 
ليس مجرد طروح يقدمها الفنان فقطء وانما مواقف في الفن يضطلع بها النقاد 
والمشاهدون في نفس الوقتء بل ولما قد يقدمه النص نفسه بمعزل عن مرجعيته للفنان. 
هذه العناصر الأربعة هي باعتقادي ما يؤلف مفهوم الثقافة النقدية]» فمحور النقد 
التشكيلي محور مهم بالنسبة لبرنامجنا الثقافي في المؤفسسة:؛ ذلك لأن معظم 
المحاضرات والندوات السابقة, كانت تتعلق بدور الفنان وعلاقته بالفن بصورة عامة؛ ثم 
بثقافته وثقافة المشاهد؛ في حين أن هذه الندوة مخصصة للنقد الفني عموما وللنقد 
الأردني خاصة:؛ ومن هنا تكمن أهميتها. وددت أن أسترسل في هذه المقدمة وهذا 
التمهيدء لا سيما وأني بصدد محاولة أى مشروع كانت المؤسسة قد حاولت أن تبدأ به 
ولكنها أرجاته وهو البحث فى ثقافة الناقد التشكيلية عبر سلسلة من المحاضرات. 
أخيراً لا أود اق قوم يدري فى الحدينة عن ملنتى النقد حزما على أن أعظي الوقت 
لأخوتي النقاد المشتركين في الندوة للحديث فلأبدأ بتقديمهم اذن : - 

الأستاذ شمعون هو من مواليد عام ه154١:‏ يحمل ليسانس آداب عام ١574‏ من 
الجامعة الأردنية وله ثمانية معارض شخصية في فن الرسم ومشاركات في عدد من 
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اللناركن الدولية ومشاركاك الخرى فى العارهن الحساطية في الأردن كبا انه ساق 
على جائزة الدولة التضميعية للقنوح العام كش اما فى مجال الثقه فاته ومارسه مذذ 
عام 151/5. 

آنا بالفسيجة الامجاة محمة ابو ريق ومو غائي القمدكق تومن مزاليد عا 
17 وحائز على دبلوم رياضة سنة 16117١‏ من معهد (سبلين) في لبنان» وعلى 
ليسانس آداب في بيروت عام /١91/‏ قسم اللغة العربية وآدابها. له العديد من 
الكتابات النقدية في الصحف والمجلات الأردنية والعربية وقد صدر له أيضا كتابان في 
مجال الفن : اخرهما كتاب (بانوراما الفن التشكيلي في الأردن) أنجزه بالاشتراك مع 
الناقد أحمد الكواملة. هى يعمل الآن مدرسا في الأونروا. وأخيرا فنحن إزاء الأستاذ 
غسان مفاضلة وهو فنان وناقد تشكيلى شارك فى العديد من المعارض داخل الأردن 
وفى الوظن العربيء كما أن له العديد من الكتابات التشكيلية فى الصدف والمجلات 
العربيةة 000 ١‏ 
المحاضرة الأولى : - 
عيد الرؤوف شمعون : اشكالية النقد والناقد 

او ليون العاقد شي الققنافة التشكيكية الثزه عمدكل هم شيسا فض القفان 
التشكيلي ويخص المشاهد للعمل التشكيليء بل وما يخص أيضا الناقد. الا أن لكل 
ذلك اشكاليته وهي موضوع حديثنا. وألخص الاشكالية بما يلي : أولا : - ان العمل 
الابداعي التشكيلي عملية (لا عقلية) تماما ولا شعورية أيضا. واذا كان الأمر كذلك فمن 
المستحيل وجود لغة فنية تستطيع أن تجعل منه عملا واحدا يقدم الفنان للمشاهد. 
فاذا سلمنا بهذا القول فلن نقول بعد ذلك أية كلمة. ولكننا نستطيع فهم وتجاوز هذه 
الفكرة» فليس الابداع محصورا بصيغة واحدة, ولأن النقد كذلك ليس محصورا بصيغة 
واحدة فنحن دوما أمام قراءات متعددة للنص التشكيلي الواحد. أيها الأعزاء الكل 
يعرف أن ثمة غاية قصوى وراء النقد. كما نعرف أن الكتابة النقدية ليست مجرد 
كلمات على ورق. الكتابة النقدية وسيلة ومضمون أيضا للثقافة ونوعيتها. الكل يعرف 
أن النقد عملية فنية مركبة قائمة على دراسة نتاجات تشكيلية من أجل تفسيرها : - 
تحليلهاء تقييمها وأحيانا توجيهها على ضوء الآراء أو وجهات نظر في الأثر الفني. أى 
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العمل الفني بعد دراسة هذا الأثر دراسة عميقة شاملة؛ وبعد وقفة جمالية تأملية, 
يتك هنها كل سخ إفكر الحاف) وزقرق انناف ريخيالة): كبا (ى هتاك عا حن اهم من 
مجرد استعراض المفاهيم والأفكار النظرية المجردة وأعني بها مباشرة الخبرة الفنية.. 
الخبرة بالأعمال التشكيلية: القديم منها والحديث والخبرة بأساليبهاء تقنياتها؛ ثم 
بخبرة تناول العمل من داخله» واعتباره تجرية فريدة مميزة». لها لغتها وانفعالاتها, 
ايقاعاتهاء عناصنرها كم علاقة هوه ااعنامسس مبحكسهاء ونهبة التاق بعد هذا فى 
أيضال تشحنة الاتفعالات والأحاسيس والأفكار والتصورات الثى يعبر عتها الفنان في 
عمله الفني الى الجمهور فيعيدها الناقد الدارس الى نطاق الفكر والى نطاق الحضارة 
زوموق المضارة. ؤاتقم تعلمون ان الاشكال التى يصسوقها الفنان حي في الأسسن قيم 
تعبر عن تجارب ذاتية أو موضوعية وعن تجارب شعورية أو بعدية» وهذه التجارب 
المتنوعة لها بالطبع مرجعيتها ولها أصولهاء إما في الطبيعة أو في مادة الأساطير أو 
في التاريخ أو في البيئة أو المجتمع؛ وكذلك في العصر وفي تفاعلات العصر وفي 
اعواف العتصبيع يثاقسن التاق مضي القجرية الثثرة جمد عن مضبادرفاء يقي 
مستواهاء يبحث في أسلوب الفنان ويحلل بنية العمل وتقنية العمل ثم يضع تساؤلاته 
عن القيمة والهدف وعن موقع الفنان وموقع تجريته من فنون عصره.ء فلا تكتمل مهمة 
الكاقق لذ 1ذ] احم حضون راعرة جنا سه القناة بصورة غير واغية وميية الناقق أله 
توركل هذا كلف طبعا يتقنرة افظرة عتلاتمة: آى ما سسية يلفة الكقد + عميقة مقاب 
وذات نزعة جمالية معتمدة على التصوير الحسي وقادرة أيضا على أن تترك أثرا 
مباشرا كي تصبح أسلويا متميزا في المعرفة والثقافة التشكيلية. واذا ما تأكدنا من 
الخصائص أو المقومات اللازمة لأي ناقد والتي يحدد بها موقفه أو رؤيته. وتعينه على 
التحليل والتغييرء فلن يكون الهدف حينئذ أن يجعل من نفسه شارحا للعمل الفني أو 
أن يجعل منها واصفا للعمل الفني أو معلقا عليه. ليسجل له بالتالي مساهمته في 
الثقافة التشكيلية. يكفي أن عرض آرائه أو وجهات نظره ستفتح مدى جديدا للتذوق 
الفنيء أى تهيء قابلية: لدى المشاهد في التفكير الجمالي والفني. وهنا أود أن أتساءل 
عن (الأفساس المعرفى النظرية نقديةامتكائلة): يعن جدوع قراب متاهع التق التعددة 
ليكون مكل هذا السؤال حافزا للتفكير. ان النقد الفني في الماضى كان مزيجا من 
الفلسفة والأدب ومن الأخلاق؛ ومن علم الجمال والاجتماع؛ ومن التثاريخ ومن علم 
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النقس لاحقا. ثم أمكن اعتبان النقد فيما بعد مجالا ابداعيا بذاته يستند الى مبدا 
الخبرة: فما عادت الأبحاث التشكيلية؛ قائمة على الأهواء أو على النزوات بل على 
مجموعة خبرات واختصاصات. ومع هذا فلن يستطيع النقد ولا الناقد تجاهل تلك 
العلوم أو المعارف بشكل قاطع. فقد استمر يأخذ منها ما يساعده على تحليل العمل 
الفني التشكيلي وتفسيره وتقييمه. بل ذهب إلى ما هو أبعد من هذا اذ ركن الى 
مصطلحات فنية ومفاهيم فنية اشتقاقية» كذخيرة تسعفه في نقدهء (في ميادين أخرى) 
من علم النفس والفلسفة. لكن كل ذلك المزيج من المعارف والعلوم التي ذكرتها كانت 
ضالعة في انعدام الرؤية النقدية أو مفعمة بالتعبيرات الأدبية. ولا يمكن انكار ما 
للميول الأدبية من تأثير على النقدء ريماء في رأيي الشخصي بسبب علاقة الناقد بأكثر 
من نوع ابداعي؛ ويسبب علاقته بالصحافة:؛ وربما لاعتمادنا الواسع على تراث الأدب 
العربي, أو ريبما كان الأصح أن نقول؛ لضعف في الاختصاص: (وأنا مع هذا الرأي 
الأخير). رغم وجود أثر لما قلت في السابق. لا بد اذن أن تحمل الثقافة التشكيلية مزايا 
المعالجات الأدبية للنص التشكيليء وأن تؤثر في نوعية هذه الثقافة؛ اذ يغلب عليها 
المنهج الذاتي الذي يسمى في مناهج النقد بالنقد الانطباعي القائم على الذوق. وقد 
كان لهذا المنهج دور في النقد في الغرب. بودلير يقول مثلاً «خير نقد هو النقد 
الشعري المتنوع.. ويدافع من الحداثة». ويذهب بعض كتاب النقد الى أبعد من هذاء الى 
توظيف العمل التشكيلي كوسيط مثير يستفز الكاتب للكتابة» كفن جمالي يقبل لذاته, 
أو كنص ابداعي مستقل عن دوافعهء وفي هذا السياق أيضا لدينا شواهد عديدة على 
تأثر النقد بالأيدولوجيا أو بالمذهب الفكري السياسيء هذا أو ذاكء لكن علينا أن نفهم 
طبعاً الأسباب التي تجعلنا نشعر بأهمية التمركز حول الذات الحضارية: ولدينا من 
الأسباب العديدة التي نزوغ من خلالها من تبعات الفكر الغربي وسطوته الثقافية, 
وربما بدأ ذلك منذ عصر الاستشراق ولا يزال حتى اليوم في الوقت الذي ندرك فيه أننا 
حديثى العهد بالفن المعاصرء أو أننا نقبل ولا زلنا نقبل على تطور فني مرموق يستوعب 
التيارات الابداعية والتأملية بحرية واعية. ولما كانت اللغة النقدية الملتخصصة تتضمن 
أبعادا واحتمالات ثقافية متعددة بعيدا عن معايير القيمة أو أحكام القيمة فان هذا 
يعني عدم الافتراض بأن خبرات المشاهد هي بسيطة على الدوام. المشاهد؛ أي مشاهد, 
للعمل الفني يتأمل هذا العمل؛ يشارك فيه. يستخدم دورهء ثقافته. مره وقياتة 
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خيرات فكرة ويهاول بها الجهد أو ذاه ان يكون على هيلة بما بشاهد» من اعمال 
فنية» بدون الرجوع الى نص الناقدء وفي هذا الحالة لا يعتبر المشاهد حياديا. وفي هذه 
الحالة أيضا على الناقد أن لا يغفل هذه الحقيقة, بمعنى أن الناقدء أي ناقدء والذي 
يمارس مكانته أو أستاذيته (في بعض الأحيان والمفترضة باحساس فوقي أو نرجسي)» 
أو عموما الناقد الواعيء لا يغفل هذاء فهو يعلم أن خبرة المشاهد الشخصية غير كافية 
لاشباع رغبته أو حاجته للفن أو لمفاهيم وقيم الفن. إن الفن هذا يقودنا الى أسلوب 
محدد في الكتابة النقدية. 

الى هنا أصل الى ما تحدثت عنه في البداية» والذي كان يدور على ما أتذكر حول 
أوضاع معينة نعيشها من خلال النقد. أوضاع مضطرية تماماء أذكر منها ما هو 
أمامي فقط. اننا نعاني من هذا الوضع المضطرب الذي يؤثر سلبأ على الشقافة 
التشكراية: كمن تمان مكلا من اتسييان جات كيذه الكجرية أو كلك تو مزع يسول 
النقد الى أداة تضع الفنان في دائرة الضوء؛ الضوء وكفى. نعاني من سوء توظيف 
المصطلح النقديء أو من مقارية أي نص تشكيلي لمدرسة فنية محددة: أى مقارية أي 
نص تشكيلي لاتجاه فكري أو نقدي محدد واحد. لأنه في هذه الحالة يعتمد على درجة 
الكارين: >تسية حنضية, ستكون كبيرةا وراسطة ومتقيدة على احتفالات قهم مشايةة 
جدا. تحن كات من الوخناع غين سقهوية: ملا نحيضا تلمس خناجة الففان الكقابة 
النقدية» (فناننا في الأردن)؛ فانه سيقبلها اذا هي أشادت بتجريته. أما بغير هذا فانه 
يرفض الاعتراف بوجود الناقد أساساء أي ناقد كان. (أنا شخصيا لا أسمي نفسي 
ناقداء مع الاحترام لمن يقبل هذه التسمية لي). انه لا يعترف بوجود هذا الناقد, لا 
يعترف أحيانا بوجود أي نقد وأهمية ما يكتب. لكنه بينه ويين نفسه يرغب فيمن يكتب 
عنه. أحيانا يلجأ الى الصحافة: الى التعليلات فيسميها نقداء كتأسيس لواقع نقدي 
يتطور بالممارسة والتفاعل. (أنا أعني أهمية أن يدرك الفنان ما يكتبه النقاد كتأسيس 
لواقع نقدي يتطور بالممارسة والتفاعل والحوار). أخيرا أريد أن أشير الى الموضوع 
الذي أتحدثء وما زلنا نتحدث فيه جميعا؛ وهو واسع ومتعدد الجوانب ويمكن النظر 
اليه على ضوء أفكار طموحة لتأسيس فهم جدي للنقد, لتأسيس ثقافة تشكيلية 
موفورةء نظيفة؛. معافاة» ولو من خلال المجال التعليمي أو في أي مجالء أو في أي 
مؤسسة. فالحياة بذاتها جميلة وجمالية ولا يمكن أن تكون محصورة في دائرة النخبة. 
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والفن بالذات» اذا سميناه بالفن الجميلء لا يمكنه أن يظل محصورا في دائرة نخبوية. 
فالحياة» أعود وأقولء جمالية بذاتها في منابعها الجوهرية» في مشاهدها المتنوعة. انها 
لا زالت وستبقى كذلك رغم ادراكنا اياها ورغم أننا نتجاوز أزمات العرض فيها نحو 
قيم روحية جديدة؛ أى سحر غامضء وقيم فنية جديدة. نحن نأمل أن تنتج فيها عناصر 
التصميم متواشجة بالعنصر الانساني والخيال الانساني. 
شاكر حسن آل سعيد : - 

كانت هذه الكلمة القيمة التي تفضل بها الأستاذ عبد الرؤوف شمعون قد 
استهدفت العلاقة بين الناقد والنقد من وجهة نظر الاشكالية التي يمر بها النقد عموما 
ازاء الفنان وازاء المحاور الأخرى وخصوصا بالنسبة للنقد في الأردن. ولكني أود أن 
أشير ان مهمة الناقد هي أيضا ايصال شحنة الانفعالات في العمل الفني من الفنان 
الى الجمهور. اذن فهو يحاول أن يمنح طبيعة العلاقة بين (الفنان والفن, الناقد) أهمية 
مواصلاته. النقطة الثانية وهي التي أراد منها أن يتطرق الى علاقة النقد بالأدب: فان 
هذه الترسبات ما زالت موجودة فيه. وهو كما ذكر الناقد تشخيص واضح لظاهرة 
النقد الحالي. كما أنه أشار الى منهج [استقلالية] النص في المناهج المعاصرة والى 
التأثير الأيديولوجي أيضاء ثم اختتم كلمته أخيرا في التأكيد على أهمية تأسيس فهم 
جدي للنقد للتخلص من هذه الاشكالية أى هذه المشكلة لكي يساهم الناقد أخيراً بدوره 
مساهمة كاملة في الثقافة التشكيلية. 
المحاضرة الثانية :- 
محمد ابق زريق : 

بسم الله الرحمن الرحيم: أشكر الأستاذ شاكر ومؤسسة شومان على اهتمامهاء 
وبرامجها التشكيلية المتميزة» كما أشكر هذا الحضورء الذي تنكب مشقة الحضور 
والجلوس لسماع ما يقوله فنان وريما ناقدء سيبدى مغرقاً في خطابه بحيث تختلط فيه 
تجريته. لكن ما يطمئنني أنني أرى عددا لا بأس به من التشكيليين والمهتمين بمحاولة 
يختلط فيها ما يقوله الفنان بما يقوله الناقد» ومع ذلك أرجو أن يتسع صدركم لبعض 
الشطحات والرؤى الشخصية في دراستي التي عنوانها «تأملية التشكيل بين الناقد 
والفنان». 
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قجيء: هذه الدراسة استكمالا لعدد من الدراسنات الانغرى التي اتجزتها نغلال 
مسيرقي التشكينية والننادية والكرحاراك فيها قهم الخملية الأرد انيه سواه فى 
منظورها الشتعلاتي آل التارينى :كن شتهرقا منة بدابا بوش القواعه :والاتلنة 
والتقنين» لكنني اكتشفت فيما بعد أن هذا النهج سيؤدي بالضرورة الى نوع من القلق 
الأيديولوجي» والذي ريما سيتسلط علي ويسلب مني روح الابداع. من هنا حاولت أن 
اعيد ازتياد الطزيق يفن البداءة مس النباية وصمول الى اداع متكي التمنيل اكه طريق 
متدوع على لاهن والتتنظيل: لذلك لم يكن مستعريا ان اكد مترفيي اللكين بيده 
الكلمات : - «اذا كان الخطاب طاغيا فى البدايات قانه يتراجع الآن لصاح التشكيل 
مفصحا عن تجليات جمالية أساسها بحث وتجريب عبر المجالات التقنية والخاصة, 
ان [تندع الخطاب تسالب الفشكيل» لكن هذا 'القطاي يظل ماكلا هبر سلي التجابيقن 
الى تطاردتى باسععران وإذا كان هذا من هاحستي قان ذلك لأ يعني أففي قد وفقت 
تماما فيما أريد. لقد حاولت في معرضي الأخير الخروج من جلدي وأسلبتي لآدخل 
فيها من .يان آخن كن الحافط على هذا الاحمال اللقتقم ,عا شتريض. لقد علض كنا 
شعلت كل العآملين فى اليداتين التشكيلي والابداعي: قكسية الشكل والضمون, 
وعملية التفاعل فيما بينهما وأيهما يسبق الآخرء ويدلا من استقصاء البداية في هذا 
المجال أود أن أشير الى ما اتفق عليه جل العاملين وهى البدء من حيث الاتفاق على 
عدم أولوية أسبقية الوجود بين الشكل والمضمون لأي منهما على الآخر. فحيثما وجد 
الشكل وجد مضمونه معه. اذ لا يمكن تصور الشكل بلا مضمون والعكس أيضا 
صحيح. اذ لا يوجد مضمون بدون أن يتلبس شكلا. لقد أصبحت هذه القضية احدى 
المسلناه الانوافد لز افع قن تايل المفكن شوق الكل الجرن والقكر الهرفه وهل 
نؤذة الأفبماف الانواعية ذكل وعسوة؟ تقول لي ماق [المجر ) جحاجة الى (قاريل): 
وهذا التأويل يختلف من شخص لآخر. فالمبدع ليس هو المتلقي, انهما كيانان مختلفان 
في أشياء كثيرة ومتفقان في قواسم مشتركة: ومن هنا تبرز أهمية النقد باعتباره بحثا 
عن امنكافينة الفض الطاهرة والباطقة, اموافقة والخالقة: ومن كر توسيع هده الامكانيات 
عبر الجدل الدائر بينهما. لنتفق اذن على أن الفنان مرسل والمتلقي مستقبل والعمل 
الفني خطاب. فالمرسل يشترك مع المستقبل في أشياء كثيرة. عبر جوانب من الخبرة 
والثقافة والفكرء لكن هذا الاشتراك ليس كاملاء ان أن هناك الكثير من الاختلاف فيما 
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بين الاثنين. ولذلك يلجأ كلا الطرفين الى نوع من التسوية في ابداع النصء وابداع 
التأويل. ولايضاح هذه العلاقة نقترح نموذج (آر . جي . ولسنكي) في كتابه «دراسة 
الفن» والذي جاء على الشكل التالي (تلاحظون أن في هذه الجهة اليمنى من المخطط 
يوجد المرسل وهو الفنان» وهناك في الجهة الأخرى المستقبل للخطاب وهو المشاهد). 
للفنان بيئة وتراث وريما موقف ايديولوجيء وللمشاهد أيديولوجية وتراث وبيئة:. قد 
تختلف عما للفنان. اذن فما بينهما يوجد الخطاب, وهى العمل الفنيء الفنان يلقي 
خطابه واترمق لناب رس )اانا التناهه فيضال فع هذا الكطان: ولكرمة لاي رض . 
ونلاحظ من دراسة هذا المخطط أن لا تطابق بين الفنان وبين الملستقيل أو مستلم 
الخطابء اذ أن للفنان خطاباً هو (س)؛ وللمستقبل خطاباً هو (ص).؛ لكن (س) و(ص) 
هما وجهان لنفس العمل الفنيء والذي أسميناه (خطابا) بشكل مطلق. ان بين (س) 
و(ص). أمرأ مشتركاً وهو التفاعل فيما بين (ما عند الفنان) و (ما عند المشاهد). 
شيعا اهنا شي ء مقف باعتا اق القتان سفظف هن الشناس» كرد ثقافته وهر 
وتراثه, ولهذا أيضا بالمقابل بيئته وثقافته وفكره الفني وهى الخطابء الذي يظل محصلة 
(س) و(ص) آى.سحضلة خطاب الفتان وتآويل المشاهد: هذه المخصلة تؤدى إلى جدلية 
وهي أن هناك خطابا أصبح مستقلا عن الفنان وعن المشاهدء وله كيانه المستقل بعد أن 
ابي الفقان من وسمه اوننق عمله فاسع كرا فيا مسستقلا عفه ماما ومن هذا قاض 
أهمية تفسيره بحرية. ما يراه الناقد برؤيته الخاصة به أو أي مشاهد آخر يؤدي هذا 
العمل آق المشاهد آلان يقري الففان ياعفبان ان بيدهما علاقة متبادلة. ثم ان هذا الحوار 
يبقى مستمرا بينهما ويخلق نوعا من الغنى لدى الفنان كما يخلق نوعا من الغنى 
إنقسا لدى الأباهد [لقطوى: قند يقول البعض أن الكنان عقدها برسم الايكوة أذاد 
مشاهد يتحاور واياه... مع ان هذا المشاهد موجودء ولكن من داخل الفنان لآنه وهو 
يرسمه يكون قد افترض مشاهدا سيشاهده؛ ولأن ما يعمله من عمل فني هو في النهاية 
خطاب موجه نحو مشاهد. نخلص الى القول بأننا سنرى العلاقة متكاملة 
كما يلي مقت 

البدع المشناهد» اتخطات. وكسا #فناهدون في الريسم البيافن: قان الألسهم تثب 
في الاتجاهين : أي أن للمبدع أو الفنان علاقة بالمشاهد, كما هي العلاقة بين المبدع, 
الخطاب أو اللشاهد والخطاب: اذن العلاقة تبادلية. بين الأطراف القلاةة. فل طرت 
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يثري الآخر ويجعله عرضة للتغيير. الفنان يمكن أن يتطور من خلال المشاهد» ويمعنى 
آنض يقترب:من القاقدء وكذلك الناقد يمكنه أن يتا بالقنان. اذن يوضع لذا النموذي أن 
الخطاب لم يكن ليتطابق ما بين الفنان والمشاهد لأن الفنان ينتج الخطاب(س)» بينما 
المشاهد يأول هذا الخطاب الى (ص) من جهته. لكن يشترك (س) و(ص) في أنهما 
وجهان لخطاب واحد وهى العمل الفنيء. ولوجود أشياء مشتركة بين الفنان والمشاهد. 
كما أن (س) و (ص) هما خطابان مختلفان باعتبار أن لكل منهما مواصفات لا توجد 
في الاخرء وهكذا فان الخطاب النهائي فيما بين (س) و (ص) يتم في تفاعلهما الجدلي 
بين الفنان والمشاهدء ليصبحا في النهاية نصا مستقلا لدى كل منهماء أعني أن له 
وجوداً مستقلاً بين المبدع والمشاهد. ان هذه العملية التفاعلية تؤثر في المبدع والمشاهد 
من حيث العلاقة التبادلية الناشئة بينهما عبر الوسيط (العمل الفني) ليثري كل منهما 
الآخر. قد يعترض البعض بأن الفنان لا يتأثر خلال ابداعه بالمشاهدء لأن العمل في هذه 
المرحلة لا يتوسط الاثنين: فنقول بأن لكل فنان مشاهد خاص في عقله الباطن: يحاوره 
ويحاور النص وصولا بالمبدع الى النص الأمثل الذي يعتقده الفنان. نحن نتحدث اذن 
عن مشاهد مفترض مرة وعن مشاهد حاضر مرة أخرىء وهذا المشاهد كما نراه هو 
الناقد لاعتبارات كثيرة» فهو الأقرب للفنان. من هنا تأتي مشروعية الناقد والنقد كبديل 
لايلغي الآخر بقدر ما يوسع ويجلي من فضاء الخطاب. واذا كان ناقد الأمس قد 
اكتفى بمظهر التابع والمفسر لنتاجات المبدع فانه اليوم قد تسلح بأدوات نقدية حديثة 
وقادرة على التغلغل في بنية الخطاب وفضائه وزمانه. لقد استعان الناقد الحديث 
بالأساليب العلمية والاجتماعية.خصوصا ميادين البيولوجيا والأنثولوجيا 
والسيمولوجيا والفينومينولوجيا والاستطيقا الرياضية والجمالية وعلوم الاحصاء. وقد 
أثبتت الثلاثون سنة الماضية أهمية تطور المناهج النقدية القائمة على هذا التقنين وهذه 
الأسلية مما أكسب الخطاب والنص الابداعي تجليات ذهنية وحسية لم يكن بالمقدور 
إجلاؤها. وإذا كان الإبداع نوعا من ممارسة للحرية فان هذه الحرية تظل أسيرة بشروط 
المشاهد لأن العمل الفني في النهاية هو خطاب موجه الى مشاهد. وعليه فان النقد 
الحديث اتجه للمشاهد كي يوسع حدود امكانياته وحدود اختياراته. أي أنه وسع 
هامش الاحتمال المتاح في العمل الفني وللفنان» وصولا الى اتساع فضائية النص 
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والخطاب. واذا كان المبدع يقوم بصياغة خطابه فان هذه الصياغة لا تتم دفعة واحدة بل 
لا بد له من فترات ومحطات يتوقف فيها ويعيد الصياغة والسؤال. انه يقوم بنوع من 
الصضداغة القى تجده الثيات والسركة: القن والشك. - التحسيد والامحاة الحسوين 
والمجرد. أنه ببساطة يقوم بعملية تنقيح مستمرة للاحتمالات الجشطالتية الطابع. 
والناقد المبدع هى القادر على الامساك بهذه الفترات التي صاغت الخطاب من خلال 
التحليل والاستقراء والتركيبء لكنه لا يفرط أبدا بالكل مقايل الجزيئات: انه فقط يحلل 
ويفكك العمل الفني ليس من أجل الهدم بل من أجل اعادة البناء. انه اذن يعتني 
بالجزيئات؟ ويالكليات كفضاء. بهذه الطريقة يوسع الناقد حدود الإحتمال لأنه يفترض 
أصلا اتساع حدود المبدع. قد يبدى التوسيع المعطى للمبدع غير مبرر في أحيان كثيرة 
خصوصا في حالات وجود مبدع هابط المستوى ضيق الأفقء ولكننا لا نتكلم هنا عن 
هكذا مبدعين وفنانين. نحن نتكلم عن مبدع خاص وناقد خاصء وليس أمامنا الا توسيع 
حدود الاحتمال لأن ذلك يعطينا نوعا من التكيف الضاغط والازاحة التي تتجه نحو 
التطوير الابداعي. وهذا المبدع وذلك الناقد لا بد وأن يكونا قادرين على [الحدس]. لأن 
الحدس شرط ضروري لإنتاج النص البليغ تشكيليا ونقديا.. نحن نتكلم اذن عن مبدع 
خاص وناقد خاص. وما بين الاثنين يثرى الحوار ويكتسب الفضاء التشكيلي معناه. 
والحدس هو وحده القادر على فك طلاسم النص وصولا الى بنيته. أما كيف يكتسب 
المبدع والناقد هذا الحدس فهو ما لا يمكن تعلمه أو اعطاء وصفة جاهزة للوصول اليه, 
وان كانت الثقافة والتأمل والاستغراق والخبرة شروط أساسية في وجوده. ويالحدس 
يتم الكشف عن البنية العميقة للنصء ويواسطة هذه البنية يتم البرهنة على وجودهاء 
وعلى صحة الحدس الذي تنبأ بهذا الوجود. ومع ذلك فان اشكالية الابداع تظل عصية 
ما بين المعنى والمغزى لأن الفهم ضد الشرحء والتفسير ضد النقد. فماذا يفعل الناقد 
الحديث ضمن هذا الحقل الخطر؟ يبدو أن لا سبيل أمام الناقد الا الاستمرار في البحث 
والتخطيء عليه أن يتخطى محظورات المبدع ومحظورات الوقوع في تجاوز المشاهد 
العادي؛ وهذا التخطي هو الذي يسوغ وجوده دونما خوف من المبدع أو المشاهد. عليه 
أن يتخطى الجزئي لصالح الكلي والمعنى لصالح المغزى: وصولا لما أسميناه ب [البنية 
العميقة] التي تخفى عن المبدع والمشاهد. أقول ذلك وأنا أرى أن المبدع هو المنتج 
(للاشارات) والمشاهد معني (بالدلالات). أما الناقد فمكتشف (للشفرة الابداعية)» التي 
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تؤلف بنية هذه الاشارات وصولا الى فضائية الخطاب: وأنا أعترف بأن الناقد الذي 
يعتمد فقط على نظام [الشفرة] لن يفلح في استقصاء الحالة الابداعية. ذلك أن هناك 
الكثير من الابداعات التي فيها كمية من الفيض ما يفوق بنيتها. ومع ذلك فان دراسة 
نموذج الشفرة الخاصة ببنيتها يجلي الجوانب الابداعية الفائضة فيها ويثريها. واذا لم 
يستعمل نظام الشفرة هذه بطريقة ابداعية فانه يصبح عبئًا على الخطاب. لذلك على 
الناقد أن يتقن أساليب القلب والتضاد وهي التي تنتج له الخوض في فضاء العمل 
وتوزيعه وتوسيعه بشكل مفتوح على كل الاحتمالات التي وجدت أو لم توجد بعد. ها 
أنا ذا أتقدم في ايضاح العملية النقدية وأحاول أن أنظر وأقنن ولكنني أتحسب 
وأتوجس في أن تصبح هذه الأدوات نوعا من الحدود التي تحجر الابداع وتحوله الى 
عبد لسلطة قامعة لكل من الناقد والمبدع؛ وانطلاقاً من هذا الفهم فانني مع استمرار 
النقاد في اتخاذ الأدوات النقدية المختلفة على أن لا تتحول هذه الأدوات الى [سلطة]؛ بل 
عليه أن لا يكون أسيرا لأدواته وعليه أن يفكر دائما بعملية التنصيص على النص 
التشكيلي الذي ينيره ويتفاعل معه. لكنه في نفس الوقت مستقل عنه. هكذا يصبح 
النقد مجالا لتوسيع الاختيار أمام الفنان والمشاهدء ومن هنا يمتلك مشروعيته 
الابداعية» وهنا يكون النقد بعيدا عن تقديس نفسه.؛ بعيدا عن التحنيط وصولا الى كل 
جديد. هنا يتجاوز النقد الفنان والمشاهد ويتخطى السائد ويصبح ابداعياء هنا يبقى 
الناقد دائم التحول من الوجود الى البنية» وهكذا يكون القلب الجدلي والتخطي عملية 
مستمرة نحو المستقبل وهرويا من الاضداد الى جدلياتها الخلاقة. 


مراجع البحث 
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المحاضرة الثالثة : - 
غسان مفاضلة : دور الناقد في الثقافة التشكيلية 

أشكر مؤسسة شومان على اهتمامها بقضايا الفن التشكيلي المختلفة على 
الساحة المحلية؛ وأشكر الحضور الكرام. اود أن اشير في البدء الى عنوان الندوة آلا 
وهو دور الناقد في الثقافة التشكيلية. اعتقد انه من الصعب بمكان الالمام بالأطراف 
والاحاطة بالعملية النقدية في ظل ولادات صعبة ومستعصية الوضوح في هويتها كما 
هى الحال بالنسبة للفنون التشكيلية» فكيف بنا ونحن نتحدث عن [النقد] التشكيلي 
بذاته؟ أود أن أشير أيضا الى ما أشار اليه الأستاذ شاكر وهو أهمية الحوار مع الفنان 
التشكيلي على غرار حوار جرى مسبقا بيننا. أعتقد أني لم أتناول هذا الموضوع 
بالتفصيل أو لم ألق عليه الاهتمام الكافي لأني أعتقد أن الحوار مع الفنان التشكيلي لا 
يحتمل تلك الأهمية في اغناء العملية النقدية. فاذا كان له من دور مهم فهى في اغناء 
واضاءة بعض الجوانب المتعلقة بقضايا الفن التشكيلي. أما دوره في اضاءة العمل 
التشكيلي فإنه ومن خلال استقلالية العمل لم يعد للفنان أي دور في اضفاء أية أهمية 
على لوحته اذا أنها تصبح مستقلة عنه تماما. قبل أن أدخل في تحديد طبيعة الخطاب 
النقدي وتحديد مفهوم العلاقة بين العمل النقدي والعمل الابداعى لا بد من الاشارة 
الى ارتباطات النقد بالعلوم الانسانية في مختلف ميادينها في الجتمع فالنقد لا 
يستطيع أن يكون مفصولا عن علم اللغة وعلم النفس وعلم الاجتماع والفلسفة. وفي 
مجتمع كالمجتمع العربي حيث لا تزال هذه العلوم في طور الترجمة» وحيث نحن لا 
ننتج المعرفة بل نستهلكها فان السؤال الرئيسي والذي علينا أن نطرحه باستمرار هو 
كيف نستطيع أن نؤسس لنقد جديد في ظل غياب مثل هذه العلوم؟ والأهم من ذلك هو 
البحث عن الامكانات المتاحة لتشكيل الفكر الفني فقطء أي البحث عن الامكانات 
والشروط التي تساهم في تطوير الفكر النقدي الذي سيمارس فاعلياته في تحليل 
المجتمع والسلطة والثقافة والفن وكل أنماط الحياة. 

بداية أستطيع القول أن معظم النتاجات النقدية السائدة في الواقع العربي وفي 
مجال الفنون التشكيلية بالذات هي بمثابة اجتهادات تمارس كظواهر فردية» قائمة على 
علاقة تبدأ بذوقية العمل الفني» أي أن يقوم اجتهادها على وجود فروق جديدة 
وحساسية جديدة تجاه الأعمال الفنية. نادراً ما يجد المبدع تعبيره المفهومى عن نفسه 
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فيحاول دائما أن يجد لغته أو أن يقترب منهاء لذلك نجد أن [الخطاب النقدي] لدينا هو 
خطاب ملتبس من حيث المنطلق في هذا الحوار. سأحاول الاقتراب من طبيعة العلاقة 
التي تربط بين النص النقدي والعمل الإبداعي من جهة ويينهما ويين طبيعة الانتاج 
الابداعى والنقدي من جهة أخرى, فق واتنينا الذي تنتج فيه تلك الأعمال فان النقد 
التشكيلى على وجه التحديدء مهما كانت ارتباطاته بالعلوم الانسانية, ومهما كانت 
منهجيته التى يفطلق مكهناء يقال مرانيظ بشكل أى باهر بالافيان العشكلية ذاكها: 
يتحرك في فضاءاتها ويتكىء عليها رغم امتلاكه لمقترياته الخاصة والمغيّرة لتلك 
الأعمال. فاذا كان ادراك الفنان للعلاقات المختلفة في الواقع المعاش فسيمكنه من 
اختراق ذلك الواقع عاموديا بواسطة عمله الفني. لأن الناقد بانتقاله من واقعه المعاش 
عميقاً والعمل الفني وفق حركة تفاعلية بندولية؛ كلية المنشأ وكلية الهدف, يستطيع أن 
يؤسس انزياحا آخر على علم الفنان. فكما أن العمل الفني يعتبر انزياحا للمعاش 
واختراقا له فان النص النقدي يمثل أيضا انزياحا للعمل الفني واختراقا له وهذه 
الممسافة بين الواقع المحيطي واللوحة الفنية هي التي تمنح الناقد تجاويا ايقاعيا 
وتحليلياء وتجعله قادراً على اكتشاف وتحديد أنسجة الأعمال الابداعية محللا إياهاء 
نافذا منها بواسطة نصه النقدي الذي من شأنه أن يكشف لنا في العمل الفني عن 
أنظمة مترابطة من الدلالات. تمكننا من قراءته قراءات احتمالية متنوعة ومختلفة 
باختلاف منطلقات الرؤية النقدية. ولكن هذا يبقى مرتبطا بطبيعة قراءة وتحليل العمل 
الفني كموضوع رئيسي للنقد. فمحاولة تحليل العناصر الداخلية للوحة تنطلق من 
الاقرار بخصوصيتها وعدم احالتها الى ما هو خارج عنهاء كان نسقط عليها منهجا 
أو رؤية ماء أو نحاول شدها لهذا المنهج أو تلك الرؤية, فاللوحة التشكيلية المبدعة تبقى 
ذات لغة شديدة التركيز تمتلك القدرة على بث الدلالات البصرية المتعددة؛ كما أنها لغة 
شبكية تتداخل فيها النوازع والمؤثرات وتتفاعل خلالها مستويات عديدة كالموروث: 
الراهن. الخاصء العام... الخ وتتفاعل هذه المستويات تفاعلا تحويليا وتوليدياء مع 
خصوصية اللوحة في مدى حركيتها على التحول وعلى انتاج الدلالات. ولا تلتمس هذه 
الخصوصية خارج حدودهاء أيا من اسقاطات خارجة عنها. ومن هنا أستطيع القول 
ان كل لوحة فنية قابلة للقراءة والتحليل ولكن الذي يميز اللوحة الفنية المبدعة؛ والتي 
امتلكت الشروط التكوينية الخاصة باللغة البصرية هو قدرتها على أن تقدم أكثر من 


لذن 


امكانية للقراءة في علاقات داخلية وطبقاتها المختلفة. والنقطة الأساسية التي ننطلق 
منها هي ما يتعلق باللوحة؛ فان لها حالة فنية متميزة: أ كفاعليةا صسريقة «الازيعة 
التشكيلية ليست شعرا وليست اعلاما أو خطابا سياسياء وهي ليست أيضا صياغة 
فكرية مستقلة بحد ذاتهاء بحيث يمكن تلخيصها أى شرحها أى وصفها بمعزل عن 
المعطيات الأساسية [للخيرة البصرية]ء اذن فالادراك الأساسى للفاعلية التشكياية هق 
فاعلية بصرية بالدرجة لأولى: وانطلاقا من هذا الإدراك تنش استقلالية اللوحة 
واستقلالية الخطاب النقدي. فعندما نتأمل اللوحة ونقول أنها [فاعلية بصرية] أولاً بأول 
فان هناك كديفا حديدا «الشعل. وان[ اكذها يقر الأعقيان ما يكن تصميخه بالكقايات 
النقدية الطاغية الانتشار في واقعنا فانها تتمثل في اتجاهين أو تيارين : الأول يلخص 
التجرية التي تجسدها اللوحة ويعلن عنها فيصبح التعليق خارجيا وناتجا عن تمثل 
شخصي مباشر وعلاقته بالعمل قائمة واخبارية. والثاني» وهى أقرب ما يكون الى 
الاتجاه الانطباعي؛ فهو الاتجاه الذي يكتفي بوصف الانطباعات عن العمل الفني. أما 
الآن فعندما يتجه النقد التشكيلي المعاصر الى اعتبار اللوحة الفنية» فاعلية 6 يك 
وعندما نقر بأن العمل التشكيلي هو وجود موضوعي مستقل فاننا أصبحنا تنحدد 
أنفسنا من حيث المنطلقات بالسبل التي نحاول الاقتراب بها من العمل الفني لذلك 
اضيحنا تجد اكثر هق قراءة واحدة للوسة اذ كتشق يباسكمراز طيقات من العلاقات 
الموجودة فيهاء وفي هذا السياق نشير الى النقاط التالية التي من شأنها أن توجه 
رؤيتنا في التعامل مع العمل الفني وهي : - أولاء التركيز على العمل الفني كشيء يتم 
انجازه باستمرار وليس كشيء تم انجازه وانتهىء أي أن اللوحة تملك في داخلها 
امكانيات غير محدودة لتوليد العلاقات المختلفة» وهذا ما يمنحها قابلية التحويل الى 
ما لا نهاية. ثانياء اننا لا نستطيع أن ننظر الى العمل الفني كظاهرة نفعية أو ذات 
وظائف خارجية تتعدى نسقها الفني. وهكذا نجد أن اللوحة تسوغ نفسها بنفسها 
بغض النظر عن الواقع الذي يعتبر كمنطلق أو كمرجع لهاء أو عن المشابهة الخارجية 
التي قد تشير اليها. ثالثاء ان أي عمل فني لا يمكن له أن يترجم الى أية لغة أخرى, 
فمهما حاولنا تحليل أية لوحة واعادة تركيبها ووصفهاء فانها ستبقى تهبنا ذاتها على 
ما هي كائنة عليه من وضوح وغموض من خلال لغة الإفصاح الخاصة بالفن» ولذلك 
تكون التفسيرات المتعلقة بها غير متناهية. من هنا يتضح دور النقدء اذ ليس دوره في 


١ا/‎ 


اقشاف العمل القتى #موضوع للدراضة بل في شرت على فغطية العمل القني الى 
انس درجةة منكنة واعادة تفيل القواعن والشوابط الشى بكست ذلك السمل: فى 
محصلة 5 للد شيو الى شبونية اغارة الككان فى محل القيم النقدية الساقية 
والتي تقدم لنا باعتبارها أحكاما واتجاهات نقدية؛ والبدء في البحث عن منهجية جديدة 
ذات معابين ومقاهيد تنطاق من مكاندسء اضف لقرابة الأقمال التشكيلية: ومن اهداق 
محددة لظن القراءة أيضنا. هذا يقردها بالذات الى اعادة قراءة الأعمال التسكيلية الف 
تقد فى منصيطنا وكأقره وتلا بالارازاف النعدية التظليرية وكاضية فون قطان 
نازوا مصفرى العمل الف مقصوصيقة رإباه اليف مشياته وغلافاته الشيزة لله 
واشين يفنا الى أن معظم الاعمال الفشكيلية فى ساعقنا النطلية ان لت يكن اغلبها: 
في ظل غياب النقد التحليلي» هي موجودة خارج وعيها ودلالاتها وغير واعية لفاعلية 
غااقاقها ومن قد فى غير قادر: حلى اتغرير وتحريك ظاقاتها القامحة ياتماه ل(خرحة 
السكون السائد في الواقع الثقافي بشكل عام وصولا الى حالة من الوعي التشكيلي 
يكل قاض ... وشكرا. 
مدير الندوة 

كشك الأنيقاة مماقئلة عاك مماضيفه القية كنا عو اشير الى أهمية 
احتمالات النقد في التوجه الى النص... ذلك أن طبيعة الخطاب النقدي المعاصر كما 
دوفن تار ]أنه اكد واح من سيك أرقا له يسقني انستقاالية النصهوبالقالي 
فان اشارته في بدء ما تفضل به الى عدم اعطاء الحوار بين الفنان وبين الناقد أهمية 
كبيرة في تقاليدنا النقدية الراهنة, امر واضح بالطبع وأنا أؤيده في مثل هذا الرأي. 
لكن (الحوار فضلاً عن ذلك) سوف يساعد على فهم النص (الأثر الفني), وبالتالي» 
القص أو ملبيعة"اللقطاب ضف الفنان من خلال القروه. طالحوان الفميت» في الثقد ولكن 
اذا اتخذ منه وسيلة للاهتمام بالفنان فانه حوار فاشل في هذه الحالة. 

شكرا لما تفضل به الأساتذة الثلاثة... الآن يأتي الدور للحضور الكرام فليتفضل 
الحديون بابداء ران 
الحسوار: 
حسين دعسة 

في البداية. شكرا للأستاذ شاكر حسن آل سعيد على أنه وضع محور دور 


١ا/‎ 


الناقد في الثقافة التشكيلية موضع الاهتمام في هذه الندوة. لكن المتأمل لهذا العنوان 
يد أن العريضى من ؤزملاتنا تقديم رزية حرل اهسية [الناقد] في الثقافة الممعيليه 
بشكل هاف ممعت غيم الخصيمي يلوا أ نحركة تقدية ما فى كان عاء في نحن كان 
الزملاك مفاشلة تهون واب زريق يضبون افكيامهم على الكقافة التسغيلية في 
الأرذق وقد سان لله سار كائة على اوراقيع حيس اقم لم جسقاسيا أن مخرهنا 
من هذه الدائرة. واننا اقول + - كان يمكن ان يضاف الى العنوان دون النقاد في الثقافة 
التشكيلية في الأردن؛ واشكاليات النقد المعاصر... عموما بعد استماعي لهذه الأوراق 
الكلات احد اق قة سمكة مهنة تراودكي للاقصاح عنهناء يدن ان سجلة الفاقد: اللقي 
تصدر في لندن ويشرف عليها الأستاذ رياض نجيب الريس هي أكثر المجلات أو 
الدرريات العريية الث ونقدى متجال اسه في زارية تاقد ومتقوب ويمنا فقراها من 
جديعاً أن كالم علييا وفعحب للآراء اللقاهكة جذا القن ههر فيها + الأأتها لا تمض 
واقعنا [الاسف الشديدقتاورا ما قجد من سيكول «فيه هذا لآ يستافل» .. عين قاريقنا 
التشكيليء ... فلان كتب عن فلان: وهذا الأخير كان سيصرح «ايه.. لن أرد عليه انه لا 
مسشافل» هذا ما بحضل على الستاحة الآردنية رهد عا جل شركة الثقافة التسمكيل: 
في الأردن: دائما متقدمة ودائما متراجعة.. متقدمة بالكم؛ ومتراجعة بالكيف وبالطريقة 
التي كان يمكن أن يناقش فيها الفنان والناقد. ومعظم الزملاء الذين كتبوا في مجال 
التق التشكيلى هم ختاتوج من امثال + متهم أبن ؤريق: عبد الرؤوقف شمعون: قسان 
مفاضلة: شصون سيصي الرهية وناغ الرناةا اسشوهينا مكيل اللباء 
تكلوم رستاهرق: اننا قليلة جداتخارج المزكة الطكيلية كنيد لعن كناباتها بيك 
قاصرة وغير مواكبة لعدة أسبابء فالثقافة الجمالية ريما يسيطر عليها الفنان 
التشقيلي في الآردق» وريما لاسياب الخرين» اذا اسنتعرضتها النناء من خارج الحركة 
الفشكيلية بمارسيها لخرين لتاقة مثا اسم الأنتفان نان ابى كنزية: قاريما خوييت 
في اعشرمن جسهيم ككارانه لأنينا كقاباك مثلفةة كتاباتك قيهن نواجهة للواقع 
التشكيلي. عموما فان هناك مسالة البحث عن أسلوبية أى خطابية جديدة أى إعادة 
قرانة الص في اللوحة التشكيلية:بوهى ها اتقق علبه زملاقي الغلاقة تقريباء لكن يصيغ 
مخظفة لعن اتسدالة هام منا الى مواحية كذ رن سيره كتايات: بحت :اذا 9 
فهو الى قدرة او الى ومن تسن في واقع الخقافة التتشكيلية في الأرذن نقافقن 


كلا 


فيها الحالة؟ وذلك لأن الواقع الحقيقي لها هو ليس ما نريد أو ما يريد الجميع؛ بل هو 
أمر أكثر من ذلك. (أرجى أن يعذرني زملائي الثلاثة اذا خصصت القول عن واقعنا في 
الحركة التشكيلية). الفنان يكتب في الصحف ما يريد» أي فنان يستطيع أن يزود 
الصحيفة الأردنية بأنه فنان ولد في المكان الفلانيء تعلم في المكان الفلاني» حاز على 
الجوائز الفلانية. شارك في المهرجان الفلاني»... اذا كان هذا مى لصحن قينا شين 
وإذا كان خطأ فقد ضاعت الحقيقة: ولا أحد يراجع ولا أحد يحاسب.. اضافة الى ذلك 
فان المساحات المطروحة في صحافتنا المحلية. حتى في المجلات التي تصدر في الأردن 
أى تصدر على المستوى الرسمي في النشرات والدوريات هي مساحات قاصرة جداً 
وهي أوعية ثقافية لا يمكن أن تعطي النقد التحليلي الذي يطالب فيه الزملاء. فرصة أو 
مجالاً. وأنا متاكد من أن دراسات كل من الزميل عبد الرؤوف شمعون والزميل محمد 
أبى زريق هي من الدراسات المنشورة خارج الأردن» وريما قليل جدا منا يعرف أن 
محمد أبو زريق كان قد نشر دراسة تحليلية عن لوحة لفنان أردني في سوريا أي في 
بلد لا يعرفون فيه لا الفنان الأردني ولا لوحته.. خلاصة الكلام وأرجو أن لا أطيل في 
هذا التعقيب أنه يجب أن نتبنى دورنا بشكل صريح لمواجهة واقعنا التشكيلي. ان ندين 
لأسماء بمسمياتها. أنا لا أريد من أي انسان أن يؤرخ للحركة التشكيلية وهذا حصل 
عندنا فى الأردن (ولا داعى لذكر الأسماء). ان مجموعة من الزملاء كتبت بأسماء 
سستعارة كر سدع وااندت هذه الأسماء المستعارة في دوريات وفي كتب نشرت فهل 
يجوز ذلك... شكرا. 

نشكر الأستاذ دعسة لمساهمته في هذه الندوة من خلال هذا التعقيب ولكننا 
مسبقا نشير الى أن الخوض في مخاضة نقد النقد من خلال هذه الندوات يأتي فيما 
بعد. نحن الآن نثبت القيم الأساسية:؛ الأولية, لمفاهيم النقد وكذلك نشير الى امكانية 
المساهمة بنقد محلي فعليء وبالتالي يأتي دور عمل ندوة واسعة حول هذا الموضوع. 
أترك الآن المجال لمن يريد التعليق. 
عبد الرؤوف شمعون : 

شكرا لأخي دعسة على مشاركته معناء وهو بالطبع يعرف أكثر مما أعرف بأن 


١و‎ 


هناك فارقاً واضحاً بين ما يمكن أن نسميه نقداً وما يمكن أن نسميه تعليقاً» ونضيف : 
تليق صحكفيا. للأسف فان هذا المزج أو الربط التعسفي بين المفهومينء قائم في 
الأردن؛ وما قلته وقاله الزملاءء لا يدور تخصيصا على ما يدور في الساحة الأردنية من 
نقد: انما أيضسا له علاقة بمجمل فهمنا للقن اللعاضير والنقد الغاضر والتواقلات 
الجمة بين الأساليب المختلفة الى آخر ذلك. ما أريد فقط أن أقوله وليتحملني أخي 
دعسا بأنه لا بد من التأكيد مرة ثانية على الفصل ما بين التعليق الصحفي وامكانية 
تطوير لغة نقدية. وهى يعرف أن كثيرا من المحاولات النقدية أجهضت,. وكثير من الأخوة 
الذين كتبوا كان قد أسيء لهم أكثر مما أسيء فهمهم. وحتى على صفحات الجرائد, 
هناك سوء فهمء وهو يدور أيضا في الحوارات الخاصة أو العامة مثل هذا اللقاء... 
سوء الفهم مسيطر تماما على مجمل النقد أى الفن التشكيلي أو اللغة التي تسود لغة 
الخطاب التي استخدمها أخي أبو زريق. 
محمد أبو زريق 

في الواقع أنا لم أجد في رأي الأخ سؤالا محدداء إنما أشار فقط الى ظاهرتين 
أحب أن أعلق عليهماء الظاهرة الأولى وهى لا أحد يرد على أحد. بمعنى أن الواحد 
تعب حايرب ميعوقم من القفان أن يحاوره. وبالنابع هناك اشعاليات عقبة لخر 
ضمن هذا الموضوع., ليس الفنان هى السببء. فأحيانا ما تكون الجريدة نفسها هي 
المنسة ويصادق أهبانا آن تهون المفالة الراك فشسرها طزيلة فتهمل تشدرها اهيا 
أشار أيضا الى قضية الكتابة المستعارة؛ وهذه حدثت مرة أو مرتين: وهى ظاهرة لا 
اتمفدق التنارق خليها: آكا كفي برسم سان هزة ان خركين مثلاة واعقرت بلان كثنه 
باسم (ناصر ابراهيم) واذا كنت تريد أن تؤرخ للحركة الفنية فاعتبر ناصر ابراهيم؛ هو 
نفسه محمد أبى زريق» واذا كان الاتهام موجها لي ببساطة فأنا لم أقترف أي ذنب أو 
جريمة في مثل هذه المسألة... شكرا. 
محمد أبو زريق أيضاً : 

أود أن أشير الى مجموعة نقاطء تقف أمام الناقد حتى يكون دائما حاضرا في 
الصحف والمجلات وعند القراء. أولى هذه الملاحظات هي عدم اتساع الصفحة 
المهجودة في الجريدة أو حتى في المجلات لمثل هذه الدراسات النقدية؛ ثانيا عدم وجود 
مسؤولين ثقافيين مستلمين للصفحات الثقافية» وعلاقتهم بالأساس هي مع الأدب 


1 


وليس ليم علاقة مم القن الفمكيلي: ومن هنا فين اتتشيل انيم 9 يتيسرن لق انون 
لفكي كبا يجي كر أن اممف الكلية قين ملو في الغالب وهذا شي: محف 
بالنسبة لناقد يتحدث عن اللون وعن الشكل. وثمة من الفنانين من يعارض كل من يكتب 
عنه الا بعد أن يطلع على ما سوف يكتب عنه مسيقا وهذا ما ينسف مستوى النقد. 

من > نولي إن تجا متصير] موسا جد اليا وام عمدة ذه لا الداشعرين ب 
الأنخرة ‏ وغى الحكم علي العمل الققى ونين هن اللاي يحكم غليهة. .اله الجمنيون اللثقين 
بالطبع» وغياب الجمهور المثقف يودي الى وجود اشكال من التي يدور حولها الحديث, 
أي وجود صحافة غير ملتزمة: تنشر بشكل مزاجي. ان عدم وجود الجمهور المثقف من 
رجهة نظرئ. هو الذي يكدي الى هذا التسبيب: لس ققط في وات القن التشكيلي بل 
في واقعنا الكقناقي كله آنا عندمنا اذهت الى الديثة از حصدرات الآلاف يحضروق 
مبازاة كرَة القدم ثم يلق عن محاغمرة غن الفن التشعيني لا يحضرها الاعشرون او 
ثلاثون شخصا؛ فانا اذن أعزى تردي موقف الناقد الى غياب الثقافة التشكيلية.. 
فالمسآلة هي عدم وجود جمهور مثقف فمن المسؤول عن ذلك؟ لدي سؤال للاخ غسان 
مفافيلة هقد تحدك فى المسالة الأقية قال - تحن لضفم الممرفةيل هنا زكنا 
مستدرلكن لواء روما جلذا ع طون القيجهة«رتديك يانه على الاق إن الداقى وحن 
النيى الثقف: اقيص العلىم الافسانية ,غلم التتضاع: الفلسقة علم النقن: اللقة. 
ثم أشار الى أنها تصلنا عن طريق الترجمة فهي صدى للفكر الغربي. فهل المدارس 
التشكيلية التي نتحدث عنها الان مدارس قومية» مدارس وطنية أم أنها في النهاية تقل 
غهها: النسدت حصن رازيس شرن بوره 

قبل أن يتفضل الأستان مفاضلة بالإجابة» أود أن أعلق ببساطة على السؤال؛ وهو 
آننا الآن نتطلع الى ثقافة عالمية, بمعنى أنها لآ محلية ولا غربية؛ آى أن تكون هذه الثقافة 
العالمية تتضمن الموقف المحلي والغربي على السواءء المهم هى هويتها العالمية. ان لهذه 
الثقافة والخنزورة ها ينكل الفكر القريى والدكتن ايشنا مسيم فالثقافة العالية شد 
استقادت من الترات النعلي. علم الآثان تخ فاقزق الايمكان ان تفلق بعانا : _حيتها ان 
الفتان الآرروني يتشد أن الفن العلاتسيكن (الفن اليودانى والروضاتي) فو هتهيهن 
ومرجع الإبذاع القتي في العالم أجمع: ومورسيه هد ما هدق في يداية عهمز 
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القيشية من كولتات عدون # كسيريغاة هنا كان كلقة: وذلك حنيقنا ا#خفف هذا العفان 
الأوروبي علم الآثار فبدأ يستلهم آثار دول العالم الثالث وينسج على منوالها ويستخرج 
فذها اشياء حديدة وكذلك كان دورنا آيضا ازاء القن الأدروس اق ازاء قفرنها الخلية 
فمن ادق تفنشرك واياهم شى حظاء عساتي بالاساننء ولكن عليها إن فصل الاسقوي 
العالمي في انجازنا قبل ذلك. 
غسان مفاضلة : - 

أود أن أشير أولا الى ما طرحه المتسائل عن وجود حكم أو عدم وجود جمهور 
مثقف أو واع تشكيلياً» فأقول بأن عدم وجود جمهور واع تشكيلياء ليس مشكلة الفنان 
التشكيليء ولا هو أيضا مشكلة الناقد التشكيلي. إنه مسؤولية المؤسسات الرسمية 
القن لم درفق» أو تؤغل تفسها عسر مؤمسماتها االخطفة للارتعاء يمسكوي الغنون 
المشكنية كنوع من قربية الذائقة الجمالية: سنواء فيو الذارس أو عير الإؤسسنات 
الاعلامية آى الاسمشماعية الخظلفة: وهذه قش سيبة طاقن فيها هود مكتلفة سواء 
كمؤييسات وسمية أو دزسسنات خاضة: تسمل القكاق هود عن هذا العيء, القدير 
أيضا الى طفيان الكلمة في الثقافة العربية النصية التقليدية اكثر من طغيان سيادة 
الأشكال أو الرؤية البصرية. نحن مجتمع متلق خطابي, بمعنى مجتمع يقرأ ويسمع 
ولم يتعود أن ينمي ذائقته البصرية؛ وهذه كما أشرنا هي التي كانت قد أسهمت فيها 
مؤسسات غديدة في تكريس ما يسمى بالآمية البصرية. فيما عدا توسع الأفق أى الكم 
الهائل في المعارض التي شهدتها ساحتنا المحلية بالذات خلال الأعوام القليلة 
الماضية: فبرأيي أنها ساعدت في إرباك وصعوية تمييز المتلقي العادي للفن الجيد 
الذي يرتقي الى مستوى جيد في تشكيلاته وفي معطياته البصرية؛ عن الفن الذي 
ينسهح قن ارياك آي 3اتقنة بعري نف الكقاتي: امنا كوننا جيه يتلق العلوم 
الإفماية مترجقة آو يحاول اخ يخاق قرليفة من معطيات ثقافة الآخنء شيذه حقيقة 
ملموسة خاصة في الجامعات العربية أما فيما يتعلق بالفن التشكيلي فهى ليس فنا 
مقتصرا على قطر بعينه؛ فهى فن انساني. ولكن الآهم من هذا كله مقدرتنا على توظيف 
هذه المعطيات أو المدارس التشكيلية بحيث نضفي عليها خصوصيتنا بفهذا ما نفتقر له 
في العلوم الانساتية من حيث كوننا مترجمين: فنحن نقتقن الى العديد من الترجمات 
أى إلى اعادة تأويل هذه الترجمات, أما في الفن التشكيلي فأعتقد أن حساسية الفنان 
بالفن هي التي تؤهله للبحث عن الأصالة في فنه واضفائه النزعة الخاصة عليه. 


اليل 


مو © 


تقدريم 


الغاية من هذه المحاضرة هي رصد العلاقة بين الفنون ذات المبنى الواحد كالفنون 
التشكيلية ومين الفترخ قاطية ومن جل تركيد مدي التفاقة ييخ هذه اللشتوات المقريعة 
والتي تستهدف الجمال كهدف أساسي لها في بنية العمل الفني. اقدم لكم الاستاذ 
حاتم محمد الصكرء وهى غني عن التعريف. انه أديب وناقد معروف بكتاباته. كما أن له 
أهمية خاصة أيضاء ففي مطلع هذا العام كان للأستاذ حاتم اليد الطولى في ندوة 
الثلاثاء وكنا قد أنجزناها في بغداد. وأنا أقول ذلك تعريفا بأهميته في تلك الانطلاقة 
الجديدة للفكر الفني العربي المعاصر في العراق. أنجزت ندوة الثلاثاء في أواخر السنة 
الماضية ١55”‏ واستغرقت حوالي الشهر والنصف. كما ساهم فيها العديد من الآدياء 
والفنانين العراقيين الطليعيين. 

والأسبكاة جائع مجين الفكر اسل على ب#الوريوين آذاب لها عرينة وكان قد 
مارس تدريس اللغة العربية في المدارس الثانوية. ومنذ مطلع الثمانينات تسلم في وزارة 
الاعلام والثقافة وظيفة الاشراف اللغوي على مطبوعات دار ثقافة الأطفال؛ ثم سكرتارية 
تحرير مجلة (الأقلام) عام 86: وهي مجلة مت ة بالآأدب الحديثء ثم مديرا 
لتحريرها ثم رئيسا لتحرير مجلة (الطليعة الآدبية) التي تعنى بأدب الشباب والتي 
توقفت بسبب العدوان على العراق ونشوب الحرب العراقية الايرانية» وهو الآن يعمل, 
ومنذ مطلع عام 1957: ركيسا لتحرير مجلة الأقلام التي عادت للصدور مرة كل 


أصدر ديوانين شعريين في أواسط السبعينات»؛ وأريعة كتب نقدية هي: (الأصابع 

في موقد الشعرء مقدمات مقترحة لقراءة القصيدة) عام 1587: (مواجهات الصوت 

القادم. دراسات في شعر الشباب ومختارات شعرية) عام 1587 (الشعر والتوصيل, 

حول مشكلات التوصيل والاتصال في الشعر خاصة) عام 1544 . ثم (البئر والعسل, 

قراءات معاصرة في نصوص تراثية) عام ”111 . اضافة الى عدد من الدراسات في 

المجلات الأدبية, العراقية والعربية. وأخيراً فهو عضو في اتحاد الأدباء في العراق. ْ 
لديل 


التمهيد للمحاضرة 

في البداية أقول: يظل الشكل والأسلوب ملتقى كل من الفنان والعالم أى الجزء 
بالكل والذات بالموضبوع: قوق الحون الاساسي في تترخ الانبناين القنية لكل القنون: لا 
سيما اذا كان الجمال أو مدى التناسق بين أجزاء النظام الفني هو الاطار العام لهذا 
الالتقاء. ولآن كلا من الفنون المحكية أو المدونة, والفنون المكانية, أي التي تتخذ من 
الأبعاد وسطاً لها تشترك في كونها مفاصل لالتقاء الفنان بالعالم (أى بالأحرى الانسان 
بالبيئة)» فان اكتشاف حلقة الوصل بين الفنون توجد في مثل هذا المفصل. ان ما تعرف 
به الفنون المكانية عادة هى أنها تعتمد على مبداً التمثيل 16016567131100 بواسطة رسم 
المرئيات ويواسطة الأبعادء فالتمثيل ينسجم ومبدأ الجشطالت أو الادراك الكلي للأثر 
الفنى: فى حين أن الفنون اللغوية تبحث عن العلاقة بين الدوال والدلالة أى التكوين الماثل 
ع 33 الأبجديات والمعاني, تلك التي تحتكم لذهن القارىء أى السامع. من هنا فان 
التقاط الصلة بين كل من الفنون التشكيلية والفنون اللغوية؛ يكمن في مدى الانسجام 
بين الموقفين التمثيلي واللغويء أو الألسني. وباختصار فان احلال (الخطاب التمثيلي) 
محل (الخطاب اللغوي) في الفنون الأدبية يقابله في الفنون التشكيلية مبدأ (احلال 
الخطاب اللغوي) محل (الخطاب التمثيلي). ومن هنا يعتبر ظهور كل من الشعر 
الكونكريتي مشلا (الشعر المدون بشكل أشكال مرسومة من خلال تصنيف الحروف 
والكلمات) والفنون السايمة الحروف» مكابة تقطة كناقة بخ الأثقين: انما ذلنا عتد يدا 
التقاء الانسان بالعالم من خلال الأثر. ذلك لأن كل الاستعارات الواردة بصدد اللوحة 
الفنية والقصيدة الشعرية تستطيع أن تنهل من هذا المنهل الانساني وهو ما سوف يمثل 
لقا موقع الانسبان من العالم. الانسان الذي يحشؤل الى [مسبع أو أتملة يل والى 
الحجيرة؛ والقصيدة التي سوف تختزل الى حرف واحد أو نقطة من حيث علاقتها 
بالصييط ذلك ان (فلسيفة تكرين الاق فن كلمن الرسع والشيمسى تظل هي المعظى 
الجمالي الأساس لتكوين العلاقة بين الجنسين الفنيين. من هنا فنحن عند مدخل مهم 
في توضيح العلاقة بينهما. فان مثل هذا (المنهج الاختزالي) سيوصلنا الى نقطة 
يتجاوب فيها كلا الجنسين لأن الاكتفاء بأصغر وحدة تمثيلية أو تدوينية وريما محكية 
أيضا يستطيع أن يلغي الفوارق بين الفنون. فالى أي حد اذن يصبح دور المشاهد أو 
السامع أو القارىء متطابقا في استيعاب هذا التنافذ الذي يكتفي بمجرد البرزخ 
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الوسل ون الكبافية مع الولق؟ ولتميض النضينة نا يل سهرس اذا كل فى شقرة 
الى كناسية اللديقة إلى يشقارح ان ستل ووققه علك بسضرة وارفة قمة نيا الطليق: 
مسعهما الى كوي جدزل فق اناه تقول بنط عقي ان اراك مدي القاعم الصديص 
المصعوي جما بين خرين اخاء والراقة السدفافة والشدومة اميه خضيزة الره لفن 
قيوي الاسناع على اليش الاجينها الخارل ان اعامل هذا التواشم برج ما سدع وها 
ينطن اليه من خلال ذاتى وفى تفن الوشدة وهذا مكال اكوء هي لحة من وراء الدافدة 
الشهد شجرة كالبتوس وارفة بخضرتها المتنوعة وما وراءها السماء ذات الزرقة الباهتة, 
فهل أستطيع أن أستوعب كل هذه الشريحة التشكيلية التي تؤطرها النافذة وهي غنية 
بحركة الأفحسان ذات الايقاع السيماني الحيوي اذا أنا لم اتصيس بوجوب النظز 
السمعي والبصري معا؟ ان دعوى التنافذ أو التقاطع بين الفنون هو جوهر الوحدة, لا 
بين قن وانحد يؤاسطلة نوالة كالقن:السيسائى سلا: وف وما يمشل لما (إخطايا فقينا 
شموليا): ولكن يما يكداق يموقف الطقى أن امورل لحطاب الفقاوم يل االنلى طبه 
الحديد عن خلال عملية القتصيص فل الث رحيشها وفو يتتقل هأ بين قيم قتية مقترمة 

هذا ادن يقي لها الدوى الأساسى الذى يمسظالع يه أى (متقل) نتن لهرى اف لان 
يخشوى على خط وصيل سازكيلية اولمكي ما مسطليو أن ضيه د مواقت 
تخسيصية فى :هذا المجال لافطال بالطنع هذا الوق الأنفين بالذات: وذلك يتما كلض 
باستعارات ا غناذقاى مرزجعية تتتر ماين النخاض البامشني والقناس السبريج 
وبشكل يأخذ بنظر الاعتبار مبدأ الترابط بين كل الفنون. 
امخاقيرة 
حاتم الصكر: 

سما الخير ايها اللأسمفارين الشعراء والفنانئ وسبديورهع الفيكري 
والتشكيلي. لعل جلسقنا هذه ترمن الى الهم الأنناسي لهذه الأطروحة التواضعة التي 
سالقيها خليكر ولق اقباز الالهاق شاكى حددو: :ني كنايا بحديته إلى تصيع تتاري 
بسيط حاولنا أن نقيم من خلاله جلسات مشتركة لفنانين ومهتمين بالآدب. بشكل عام؛ 
بالجناسه اللختلفة في قدروة العلذفاك ولقه اقرع لفقرة وجيزة ان هذا الوحود العلقن 
الخ أقرمة تنا هلك يقني الى نعم :داتسان» يكملكتا تحن اللتنين بالفقن عامة الى أن 
نر في الحدود والأسوان الوضوغة بين هذه الاجناس هء| من (الدقاغ الغروزي) ليذة 
و1 


الأجناس عن نفسها. بمعنى أن هناك من يحسب أن (الشعرية) في الشعرية؛ بمعنى 
نمه (أنا استتفمل الشعرية حيث ما وردت يسني النظم الذاخلية القن كتجمعل هذا 
الكلام شغراء كما التشكيتي: بمعتي الاستتمابة لعناصر العمل الفشكيلي من بخط ولون 
وسطي.. الع اقول كما هن حيطدة ياسوان أي دنخول اواتقافة» بين كل مفيما والآكر 
يخل بقؤانين ذلك النوع. وهذا الهم اللا أجناسي ان.مع التعبيي أو التزوع لهدم 
التدنيى الشدية هن ايضا العذى هيمات الحداكة العربية في الكقابة والقن علن جد 
ستوا 31 انا نحينا السرص اللفداين الأزيية شيك خناوات التجدية الك دوه 
اتفتاح على هذه الففوخ التى اقنفت آتها/ طلنا أن جوهرها الابذاقي والضده وطلنا أن 
عملها على حقل روحي تعبيري واحد؛ فهي متواشجة ومتفاعلة ومتنافذة أيضاء بمعنى 
غملها الشتترك اخذا وعظطاف والقسر كما بطم جميعا هوفن زماني» ينعت أ الصو 
فيه [بالناسية العدوه حت انام يكن ملقي, الى الفكل الفسوه باللنة: لمراك: عاتن 
منغمة بتفعيلة. فيها مد صوتي معين» وصمت, أو الكتابة الشعرية غير الملبية لقوانين 
الوزن» وأيضا تعتمد على ضغط على حروف معينة). فهي استجابة لزمان بفواصل 
وسكنات. فيما تركن اللوحة على جدارها أى مستندة إلى قماشتها لتعبير مكاني 
صرف فهي ذات علاقات تتيحها السطوح وتثبت في المكان: بمعنى أنها تقيم العلاقات 
الداخلية كعناصر من لون وضوء وخط وسطح وعمق وتستند الى علاقات المكان 
المتاحة. فما الذي يمكن أن يربط فن زمن يحن الى المطلقء بفن مكاني يثيره الحس 
والانزاك اليصنرى بالدرجة الأزلن» هذه العلاقة مرصورة ليس يداعي الحدافة اليوم, 
حبذ اةةاكتركا»وانما هى سوسوي عق الجرهاق بالروضاق القدامى. ولنكرة يشيرعة: 
(سيمونيدس): (ان الشعر رسم ناطق» فيما الرسم شعر صامت) و (هوارس) في 
توسيع وتمديد للعبارة يقول: (كما يكون الرسم يكون الشعر) أو (الشعر هو التصوير 
ف قرجمة الخرى لكخاية فن الشعر). ان خطورة القول بهذه العلاقة تفال كامنة قتي ما 
يمكن أن نعنيه من هدم حدود الأجناس أو فتحها على بعضهاء وقد أفلح الرسامون من 
جانبهم في كاكين هذه المسالة: وقد فحدخ الألسحان شاك قبل قليل بمتصهوة ذلك وهذا 
(دافنشي) يقول (الرسم شعر يرى ولا يسمع؛ والشعر رسم يسمع ولا يرى)؛ بشرط أن 
لا تأخذنا الحماسة التي جعلت بودلير مثلا يقول:- (أن الفنون يمكن أن يكون بعضها 
يديل بعط)د الحية اقن لبست البعيد ال قن باهي أي لاييكن أن كول العصبيدة في 
محصدلتها ما تقوله اللوحة قظعاء والا لكان وجود واحدة منها كافية للتعيير الانساني 
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العرب بدورهم أدركوا هذه الصفة فرأى الجاحظ أن الشعر في كلمة مشهورة في كتاب 
الصهواق (حوب دن الغصدويو): تكبا سه القداتريع ناد ععايا» ولعل اشيم محاراة 
تمرقونها هن فك :الك أتنجوها الواسطن يميى بن مهنود محاولا أن يريسم مقامات 
الحريزي فاذا ماوآيقا شريحة والمدة مخ مكاماك الحريرى ستمه (ن الاتيقيانة 
تمقف بالأجتاس: يعقي 'ان الواسطي يحاول اخ تقرن استماتعه قايعة للمشكيني: زرهةا 
بالتسية المحاضيرة سكين القرخ الأول من الابتقعانات): 

يسوي الماضن هنا اصن الشلايوان الواسطي وفى سن نواضيع مقافات 
الحريري]؛ وهذا واحد من رسوم يحيى الوإسطيء التي صاحبت نسخ مخطوطة من 
القامات. واريك اخ اليك هذا انها فلي القس: وتصاجية. قيال القانات يدكون عي مون 
كباغلب نكر مضه زعب إلى الح أى بوليى :تن مجالنى الاتساء و الكاتينار. 
ولرسامي اليوم بالطبع الكثير من الاعتراضات على المنظوى قياسا الى الواقع الأدبي, 
والألواق والقفاسي والتتضنان للد يبنها على ما يرام ولكن صل فان الاني 
كمقاناه كبورجم متل فى التشكيلي: من يقار صيتف كل مهنا على جدة. ولكح هذا 
السدف من العلاقارة يظري كذلك اليوم هذه اسفعانة الشعري بالششكيلي مغ يعن 
التحفظات, لأنه يبقى الصنف منعزلة, والاستفادة مرجعية فقط: اى كانه يشير الى عمل 
لوأك هنذا الوم مذ الساضية القى تستطان حمق الدى أواقسييه براسيلة 
الوسوم الضناهية التتمنائد.مكاة: ولو يقال اندها شىءحق التوريد الناى يتقل الوشيوع 
مو حرفي للى تعيافه المدكيلي, لكن هذه الاتبتحاتات الشديمة عظل هن اللرسم الا 
ومكتاكنا علي الققاق التشكيلي. بعد ان قال هذه الاكياب فى سحارلات مق الشهراء 
ايندم لكر ذا يمك أن اميه (الصورة "أن تشكلات: صتريةة وابكل اقصدا كر هي أن 
كنب الانن العرني كمخفط اذا جسيما كما تعلمون وصور #تهرية. وي لون فا من 
الامتكداء اللا > الجناسيء ان اكها محارلةمن'الشياضن 0ص ستيه مصيلقة: وونيات 
المقاق الصوري في ذمق السهم ركم تيد هذه الهمة شان بالنسية اجمع #نهاضى: 
فامرق القنين شى معلقتة مكل يصق حضاله رضفاً: هك أن مطقيه شن يكن من مال 
صورعه 31| لو بصت لها مخططا أو ]سكي بالقطلات الزسانرة: 

وس بر بل سينا تبره عض عطه الل من .عله 

هذه النجرهة في الهجوم أن الاشال ورقاباها أزاهما الخبا عقا هذه السرعة ترب 


١/ا/‎ 


الأندل سرع #اقية الى لكلف كر الاطلاق: هذه الصسورة الاذوامفة الى لأ ينين عطيع 
[العفول الدلكي] للشهن آن يوصلة بوانسطة العكنات اللجردة الى السامع ال القارن, 
هى من بواكير استخدام الشعر الصوري أو شعر الصورة أو الصور المثبتة مكانيا في 
مخيلة القارىء. 
أن يدرس تشكيلياً وهو ابن الرومي. اذ يمكننا أن نشبه ابن الرومي هذا بشاعر 
كاريكاتيريء: برسام كاريكاتيري؛ وذلك لشغله المفرط في نوعيته وفي كميته حتى لرسام 
نماذج انسانية. فتجد عنده الأحدب والأصلع مكررا في أكثر من مرة وتجد عنده انحياز 
ووصف يده.. الخ. وأي مطالعة بسيطة لهذه النماذج سوف توصلنا الئن الفضاء 
الصورى في شمر أن الرومتيء .ولكتنا لا تزال عد الملقة الكافية من الاسكعانات بين 
التشكيلي والشعريء فالأحدب مثلا كما يقول ابن الرومي: 

قضبوض اقايغة زغار ققاله فكاقه متريض أن يصفغا 
وايقنام الصورة قن البيت الثاني كيف يشنطر الوساع الى تكديفت الخط سه وذيادة 
حدته لأنه نهاية شكل: 

فكأنما صفعت قفاه مرة وأحس ثانية لها فتجمعا 


لقد لحس ابن الرومي بهده الحركية الي في الصورة ولكن الكلماك اللجردة القي 
تؤلف لذا فغباء بلاقياء تشبييه 154 9 يركتها أن كوسلها اليقاء لذلك أشطن الى رس 
لمسدييةا الشكل. هقرو ليها مقر يكس الفاظن الطبيعية الريسوية اليو محارلة 
نقاد الفن التشكيلي اليوم. وهى يستعين هنا بأدوات التشبيه والمشبه والمشبه يه ولكن 
حال قمتكر ها مفارنن نيذه العالسة السيطة إن تكب ناخ هن الصو الشعريةاي) د 
يصل بمجرد القراءة العايرة أو الإلقاء. ومن الأمثلة هذان البيتان الشعريان: 


كأن خبى الشمس عند غرويها وقد جعلت في مجنح الليل تمرض 


مما 


زياتن الخين قن الصورة الثانية ؛ 
تخاوص عين بين أجفانها الكرى يرتئق فيها النوم ثم يغمض 
الشمس توصف عادة بأنها مريضة عند غرويهاء ولهذا يرمز لها الشاعر 
بالأسكزان آى(بالسمقار) ذاكما وهذا مرجوة الى دما فى الشعى الصديية :ولدينا 
الرومي يدرك أنها في سبيلها الى الغروبء فكأنها تعني النهاية. وهذا باعتقادي موجود 
غياب الشمسء هو نهاية يوم. أي أنها ترميز لنهاية الحياة. فهبوطها يرمز له دائما 
بالمرض كما في البيت الشعري التالي:- 
فزلد تون الى الغريت نيرلا 


ايزقيينا الضف والأكبان الثق يلزن رجه العاقيق. بوذا البدى الاتخهر بضبية 
أحد التقاد المحدكن يتمقال لرودان, النحات الشهير فيقول فنة: 

وأما يد البصري في كل صفحة 

هذه التجسيدية في حجم اليد وضخامتهاء هي كاريكاتيرية, بمعنى اسناد صفات 
أكبر من الموهجود للموصوف شعرياء ولكن من قال بأن الرسام ينقل أبعادا حقيقية؟ هنا 
تمضدرتي مقولة (ماتيين) الرسام الشهويء لامر #مكلت مره تقالت له ان قرا 
هناة اكراة انقنيرة الى دوركريه وم هيه ادراة) الزمدوية اطول من الحفيقة تقال نيا 
(يا سيدتي ان هذه صورة وليست امرأة). إجابة بسيطة:؛ أراد منها الفنان أن ينبه 
المقلقي الى اهنا راك اهنا هى تيل لاسرالا رئيس اسه وهذا أبكسا من كق اين 
الرومي أن يمضي في فضاء صورته ليعرض لنا يدا مجسمة كبيرة: صورة الخباز 
عنده؛ وان كانت مدرسية ومعروفة لديكم جميعاء ولكن التسارع الذي فيها يدعوني الى 


قاقلع من سيل واغرف من رفش 


ذكوها. يقول ابن الروم: 
أن أنس لا أنسى خبازا مررت به يدحو الرقاقة وشك اللمح بالبصر 
مابين رؤيتها في كفه كرة وبين رؤيتها قوراء كالقمر 
الأبقبوارغا متسداج واشرة تى يصدقحة اللادترمن فية بالحوق 


ليل 


هنا تحول شاعرنا المصور إلى مصور تتناسل صوره وتتوالد من بعضهاء فلا 
تللق سس يميعاتم قيم الس ولاستقئ قا ريد الا نحتاوةة القرابة أ الضدورة 
الآمان ذه الرقافة: حبري مقلية لواف (بانشحيان يطل لعجن مذوراء ترجد له 
سدورة اللمرء رسدوزة القرة أنهي الا نسه ينايباء ف التوام ان الا يوسن هوه 
بالحجرء وهذه الدوائر التي تصنع أصالته الى مثل ذلك. ان كل هذه الاستعانات داخل 
القتضائن تقسيل غالنا بالرجهية العبديدة ظانما أن القن هوق وماق ستعرى. من هنا 
حاتي إلى الامتعافات القانية وهم تاق يدروها مع الحداقة وكمل انها يعود الى .روات 
الشسر الحو ها بحيل الشاهرهن الواكل الفسوزة الى مقع ستكين باري قد 
وحدت في نيوان العبامر هيد الوهاب البياض حالاك من هذا الذوع فهو بخلا يكتكر 
دارا هيف ْ 

تصسور الجر الرضيعيا 

ونرسم فوقها حقلا ودار» 

هذه اسشحاة خارسية مسح :راقن اين للقاري أن يفيه هناك الي آن كذ 
رسما يفير الصمول الشعرى في هذه اللتصيدة: ذا الترع ينان عن سرجفيف: 
بصراحة ويقرب ما هو شعري الى ما هو تشكيلي من خلال رسم منجز. وكذلك اشارته 
الى يركاسق: 

وغديع الى شديم ولاسره 

هنا السك لوعن بوقاسى العصدودة و إهنا تقاض الت الذي اميف لمات 
بيكس عن الححوي الكو قر العرى مشيافة للشبلول اذى قصدله التي ةوفه 
سباك العريي واضسهة وسار ان البساتي رواضييا لندها عنما يكغابل عع 
الانماوات التسعلية وقه ليت يعن القباته متا لسعراء متسددين: قري فقيل 
سومرية كمرجعية للبياتي أيضا عن عشتارء ولو تأملنا وجه منحوت من سومر فكآن 
العينين بالنسبة للشاعر أكثر من حفريات آثارية» أي من الممكن أن تكون الحفريات 
الأكارية كلانا في اللمهارة: اما بالسبة الشاعن فاق امتضصاصى الرجع لا يكن أن يتم 
الامن خلال ميزة الجمال الموجود فيه كما النص: 
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«بابل تحت قبة الليل 

لزان ولا معاد» 

واضح هنا أنه دخل دخولا ميثولوجيا ولكن من خلال الحفريات؛ وهو انتهاء 
الحياة في بايل رغم أن المشيد عليها يشير الى ما كان فيها من حياة, وهذا هو 
استمرار في النسخ الحضاري الذي يتمثله الشاعر: 

«يلا حنوط» 

أي لى كان هناك حنوط لتمكن الشاعر أن يعتز على الحياة. على الأقل وهي في 
البحظة النجمان او تحش» ولك حفى هذا الحنوط عون مويدوه: 

«ترتدي عباءة الرماد 

سكت على اطلالهاء عشقار 

تسناحك الأسحان مشتار 

يا عشتار 

يا عشتار 

تصوع الجدان.وغاب 

في الخرائب القمر 

واقوسس اخطر» 

في قصيدة أخرى: 

وكتليهعا مال 

لك السساء امظرف 

بعد صلاتي الألف 

ثلجا ودماء 


ودمى عمياء» 


ولى تأملنا جيدا هناء العيون» فهي غالبا ما يشار لها في الفن العراقي القديم, 
بالفراغ (في المنحوتات على الأقل) وهذا باعتقادي مولّد صوري بالنسبة للبياتي: 

2 ودمى عمياء 

من طين 

(لاحظ الاحالة الى التماثيل) 

)0 وأشباح نساء 

لم يرين الفجر 

« فمتى تنهل كالنج لنجمة عشتار 

مثلما أقبل فى ذات مساء 

ملك الحبء لكي يتلو على الميت 

سفر الجامعة. 

ويغطي بيد الرحمة وجهي 

وحياتى الفاجعة». 

(اامشهد حزين: والاستعانة التراثية تصبح مشروعة جدا). 

ان نصب الحرية لجواد سليم, يشبه غالباً بجملة واحدة, أى جملة شعرية يمكن 
قراءتها من اليمين الى اليسارء يعني من بدء الخليقة والتكون. حضارة العراق 
والزراعة. وفي الوسط تماما مفصل مهم وهو ثورة ١5‏ تموزء التي تحول فيها العراق 
الى جمهورية من خلال ثورة الجيش التي أكدها بالجندي. ويستمر البناء من جديد 
ولكن بنفس الصفات,ء أي الكتلة التي تحيل للأشوريين باعتبار جواد سليم من الذين 
طاقات. هذه بالنسبة للفنانين التشكيليين قد تعني قطعاء ولكن بالنسبة للملتقي الشاعر 
فعن الممكن آن تقر على آنها جئلة شعرية: بمحتى أن حضارة كايلة كاقه تشغطظ على 
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جواد سليم كمنتج للعمل الفني خلال تصميمه لماكيت هذا العمل أى خلال انجازه. 
نصب الحرية دخل في قصائد شعراء عراقيين وعرب ايضا على أنه التحول وعلامة 
على استثمار موروث وعلامة على شيء جمالي أيضا. وهنا أذكر مثلا قصائد كثيرة: 
بعضها ليوسف الصائغ وأخيرا لسامي مهدي وعدنان الصائغ الذي عنده «انتظريني 
تحت نصب الحرية». لقد أصبح ذلك علامة يتلقاها الشاعر باعتبارها علامة بارزة 


اريت جز من اللديقة؛ لسن فقط على آنه ميدان القصرين: واننا على اتاعلامة خض 
حضارة العراق وحاضرها في نفس الوقت. 

وقد تيسر لي أن أطلع هنا في عمان على أعمال نحاتة وكاتبة شعر منثور أيضا 
وفي منى السعودي. ومهما يكن رأينا في فنها فلدينا الآن تجرية انسان يحاول أن 
يجعل من الحجر وسيلة للتعبير ثم يكتب شهادته على هذا الاستخدام في قصيدة 
[نشرتها في مجلة مواقف عام 19174] تقول السعودي:- 


« الحجر الأخضر 

ولدت هذي المرأة اليوم 

في حجر أخضر 

ريما كان من نبات جبال الأردن 
ولا تعرف ان كان اسمها 

وردة 

أو حجراً أو غيمة» 

في قصيدة أخرى اسمها تماثيل تقول: 
« وسأنحت لكما حبيبين 

دائما اثنين 

الذكر والأنثى 

الأم والأرض 


1١3 


يوجد على الأرض 

والاتمياة يات حلدة. 
مهرية من التشكيلء أما هناء قبل صنع هذا التمثال فما كان يراود منى السعودي 
كنداكة عو فقرة أن ما تحلم به اثما يتش شكله الاتساتى آمامتا من شلال أقطاق هذا 
الصمء فالافسان هو فين حلبه كبا فقرل. .داتدا سخالك فتساى محيةة تقبين الى يسيس 
من هذا الكسواء النس ينزىء الادسان جاح حلبه سكي .راذا ارين النفانة [راز إنها :ا 
نريد أن نستعين يما هو خارج نصها التشكيلي أو الشعري] ولكن وجدت فعلا أنها 
حلمه. يقول أدونيس» حول فكرة الاستدارة والتكوير التي هي موجودة عنده بصفته 
متأثراً بالميثولوجيا الاسلامية: 

أعنى ثديا 

لكن ليس .بين الشد والشاهدة 

حيلة هندسية نيويورك» 

هذه في هجاء المدينة. وغالبا الشعراء عندما يدخلون مدنا مثل هذه يصورونها 
رعشا يعديح شريبة وزارسل فقيل ررهة1 ايضما ما صل العيى الوهاي. البواتتي عقة 
دخوله نيويورك: وهذا مشروع دراسة شعرية يمكن أن ينجز لأن نيويورك عند لوركا هي 

ا 


' عند والت وايتمنء (وهى من داخلها)؛ وعند أدونيس؛ وربما محمود درويش. ولكن أبرز 


من قرأ نيويورك من خلال تمثال الحرية من يقول:- 

« امرأة بيد تحمل خرقة 

وبيد تحمل سكينا» 

انها وحش خرافيء. كما يقول البياتي» وحش ذو عيون متعددة وأطراف 
أخطبوطية. هذا الاستقبال البصري من قبل الشاعر هو رسالة لفهم رمز هذه المدينة, 
أي دون شك مثلما صار برج بابل مثلا رمزا على باريس. انه أشبه باشارة, 
بالسيميولوجياء ويمكن أن تكون النخلة رمز العراق أو الزيتونة رمزاً لفلسطين. من 
لمكن أن يكو شكال الخرية هذا للولانات التحدة ولكن عقرابة خاضة عق قبل الشاعن 
فهى يصورها بهذا التصوير. 

من الاستعانات التي حاول الفنانون التشكيليون أن يدخلوا فيها الى حقل الشعر 
هي الاستعانات الحروفية. لأن الخط كما يقول أدونيس والرقش أيضا يقدمان في 
العربية بصورة خاصة عن اللانهاية باعتبارها اختياراً روحياً. أي أن مسألة الخط 
كحلية وزينة» والرقشء يقدمان مثالا باهرا. وينسب الى الامام علي قوله «الخط الجميل 
يزيد الحق وضوحاً» أي أن الحق واضح بالمضمونء وهذا كما يبدو أول اشارة للعناية 
بالشكل. «ان الخط الجميل يزيد الحق وضوحا) أول تلازم جمالي بين الشكل 
والمضمون, والتمثل الذي يعمله الفنان التشكيلي كالاستعانة بحرف الواو أى الألف هو 
نوع من الحنين الى الاستعانة الحروفية داخل اللوحة لأغراض روحية صرفة؛ لأغراض 
تتعدى الزينة. أي اذا اعتبرنا اللون والسطح الذي قدم الفنان عليه أفكاره (والحديث عن 
لوحة للفنان شاكر حسن آل سعيد) هو وسيلته الأولى فانه سيكمل روايته بهذه النظرة 
الحروفية. انهما هنا يقتلان الصوت ليفصحا عن المعنى الحق في لا نهائيته؛ فلا يهم 
الفنان الذي يستعين بالحروف أن تشكل من حروفه كلمة؛ لأن المهم عنده. في هذا 
المجال هى استضافة ظل الحرف أو معنى الحرف وجماليته الممتدة في ذاكرة المتلقي 
كحرف عربي كتب فيه القرآن وثبتت فيه الآأبجدية وسميت به أو بواسطته الأسماء. 

في قصيدة لأدونيس نجده يحاول أن يستعين بالحروف استعانة لا يمكن أن تقرأ 
الا مجزأة وهي حروف كلمة (كتاب). يضع الكاف في بداية السطر ويضع أمامها معنى 
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معينا (الكاف تتجه نحو نوافذ..) طبعا هذه دعوة بصرية.. وهنا أصبح الزماني مكانياء 
أي أن كلمة كتاب هي التي توجه قراءة الأسطر الشعرية. الآلف بالنسبة لأدونيس «عمود 
مشنقة مبلل بضوء موحل» والتاء «تاريخ مسقوف بالجثث ويخار الصلاة»؛ والكاف 
«ترتجف» والباء «سكين تكشط الجلد الآدمي.» يريد أن يعمل تشويها انطباعيا: الأول 
تثيره كلمة كتاب وحروفها المجزأة والثاني هو المعاني التي يشتقها من هذه التسمية. 

أيضا من الأشياء التي لفتث انشباهي هو الضوء والظل وهذا مبحث طويل 
أسشميحكم عذرا فى الحديث عنه بأسهاب: فأنا اتكلم عن خطوط عامة ولا استطيع أن 
أدخل في التفاصيل.. أعني مسآلة الاحالة الى لوحة. مسأآلة الحجرء الأثر الفني. و الآن 
إلى الحروفء وننتقل الى اللون والضوء والظل. كل واحدةء من هذه يمكن أن تكون 
ببيهذا مستقلا فعلاء فى الدراسنات الثقدية الطليدية. الاتقاديمية عقا أو الحديةة. انها 
اتن امتقراء كم مسجاولة فرزين هذه السدون مسي تشاغل الشهر مجهاء فلباذا اخكرنا 
أبياتا من البياتي مثلا في استنطاق تماثيل عراقية قديمة؟ من الممكن أن تصف الخارج, 
ولكن الغوص الى اعماق المرجع التشكيلي؛ هو المهم؛ آما البقاء على التخوم فلا يقرب 
بين الفنون» بل على العكس قد يرى الناس أن هذا الصنيع أشبه بالفضول أو التفاضل 
على فن آخر. 

طيعاء الأستاذ شاكر حسن آل سعيد ينظر لتجربته؛. فيعد اللوحة؛ أعني محمولها 
الجمالي. جزء من المعراج الروحي للانسان؛ للوصولء ويذلك لا بد من حدس روحي 
مقابلة لتمكل هذه اللوحات. أي التقشف الذي يعطيه اللون ودرجاته. والتقشف الذى 
يعظية السلع تفسه يبنا يحظف هع الالسكاد شساكن لكنض ار حيمنة كلادب 
الصوفي بالدرجة الأولى في فنه. ونحن نعرف أن الصوفية ليسوا منظرين في أدبهم 
فقط. هناك كتب روحية عندهم: وربما الاغراق فيها يزهدنا حتى في الابداع: لكن هذا 
الذي يتمثله هو نوع من التناص أو التفاعل بين أدبيات الصوفية. شعرا ونثراء مثلا أبو 
حيان التوحيدي والحلاج بصورة خاصة والخراز والآخرين في مرحلة متأخرة من عمله 
الفني. 

هناك لوحات للرسام الفلسطيني محمد نصر الله مصاحبة لشعر الشاعر ابراهيم 
نصر الله. ماذا يعطي العنوان كمولد تشكيلي لرسام؟ عنوان الديوان هو حطب أخضر, 
والنزعة التعبيرية عند مهمد: قصرت عن استيفاء الشعري, #التشكيلي هتنا مغين 
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فوتوغرافي الى حد ماء لكنه لا يستطيع تجاهل ما في العمل الشعري من احالات لونية. 
اخضرار الحطب. هذا النقيض بحاجة الى معالجة تشكيلية. قد لا يصح أن نطلب من 
الفنان أسلوياء لكن في بعض الأحيان يحكمه المرجع أكثر من اختياره الشخصى. 
فكون الحطب أخضرء هذا النقيض باعتقادي كان يتطلب معالجة ترقى الى مستوى 
التجريد الذي عمله ابراهيم نصر الله في قصائده. 
أن الرسام تمثل تجرية الشاعر لينفتح التشكيلي على الشعر. «في التراب» لازمة تتكرر 
في كل القصائد القصيرة التي تشكل قصيدة ابراهيم نصر الله الطويلة. لكن ماذا 
( طبعا أنا أجتزىء قصداً اللون لنرى الى أي مدى تمثله محمد نصر الله) 

« في التراب» أصابع من قصب 

وصلصال أحلامناء فى التساء 

فى التراب» خزائن الوقت مكسورة 

في التراب» ذراع وخصر من الطين 

لم يكتمل» 

لاحظواء حتى المادة. كأن الشاعر فى محاولة تثبيتية مكانية» يحيل حتى الى مادة 
التشكيل: الطين والصلصال. نعم هو مزج خليقيء ولكن احالة تشكيلية واضحة شكلت 
فى ذهنه شيا للكتاية. 

« في التراب» قرى ومدائن 

أوغل فيها الرماد» 

نفس ما رأيناه قبل قليل فى قراءة البياتى للأطلال. لكن هذه مدائن قاتمة. الا أنه 
وجد فيها أيضا الرماد:- 

« أوغل فيها الرماد 


/ا 1 


فشردها عن نفسها 
في التراب سرير البياض المطل 


في التراب غصون لها ألفة الظل 


هذا الذي اللوتي بين سرين البيباره والعراب الى عوالون بالتشكيل: وسدري: 
عند رسام عراقي, هو (سعدي الكعبي) أنها لا يمكن أن تقرأ دون رؤية رملية» فأصغر 
أى أقل درجات اللون يستخدمها زائدا الرؤية الترابية العادية الطينية زائدا البياض ثم 
الخضرة؛ ودائما هناك ظل. والظل باعتقادي هو احالة تشكيلية الى ما يصنعه الجسم 
من ظلل: هذه الاسكنانة بساعة الى متاق يرقى بيتكوناقه التشكيلية الى متتقرى القصيدة 
يكععق با هيما مق قو اوظل, لوكدهف وجا يها من تقيض الفهبر ريايس: 
وباعتقادي فان محمد نصر الله لم يفلح كثيراء على الأقل في غلاف الديوان في نقل 
هذا المؤثر اللوني الداخلي الترابيء الممزوج بهذه الألوان وانما وصل بطريقة مباشرة 
الى حزمة هذا الحطب الذي نسجل له أنه اكتشف ان الشاعر فيها يريد لها أن تكون أى 
أن تظل خضراء. 

أسيت ستميحكم عذرا في هذه التنقلات التي تخرجنا عن سياق المحاضرة:؛ لكن لدينا 
في لعبة الظظل والضوء أيضا مقطع لمحمود درويش: 

« هذه زنزانتي 

مدن تأتي وتمضي 

بين حوار الضوء والظل 

جدار وجدار 


ان وجهي واحد 


والموت واحد 


1536 


مدن تأتي وظل يتمدد 

مدن تمضي وظل يتبدد 

هذه حريتي 

بين حوار الظل والضوء 

نهار وجدار 

ان وجهي واحد 

والموت واحد» 
عفنو ميل الى التدبيت الكاكن مكل شسراء التعداكة الالخريق نسي افهنانه بالوسيقي 
الخارجية والننافية .ولكن لعية القلل والخو هذا ها ساوات ان اميل انها متسينا 
الؤنةاتم]ء اسشعائة كاجمة فى جعل التتحسيية”ذانى كنانية. قالقائية واشيسة؛ من عدن 
تأتى وتمضى الى ظل وضوء. زنزانة وحرية: جدار وجدار: يبتيدد ويتمدد.. الخ, وهذا ما 
سنراه فى التقسيم الى وحدات. بحيث تيداً القصيدة يضوء وظل» مدن تأتي وتمضي 
وتنتهي بوجه وموتء نستطيع أن نضعها في خانتين. نستطيع أن نعمل قائمتين لهذه 
الآأبييات القليلة التى لا تتعدى العشرة ريماء فتأتى: وضوء جدارء وجه ظل يتمدد» نهار, 
يتبدد وينتهي مثل الموت» وجدار آخر ثم النهاية في الموت ايضا. 

هذه الاستعانة بالظل والضوء معروفة عند الرسامين وكثيرا ما نرى البراعة 
المشكيلية عورا ولالاف فاته غالبا ما يهان الى العفاية بالكل والشبوع على شرار 
اسعفهاق الرسامين: براتسزاتق: اسقان العثاية والفسوء ومسافظه ياعيققادي ان 
الحمول التكرع للوفاته كان يجب أق يدرس ايخننا: اعقي غير كثنية اجادة الل 
اللوحة؛ فكري واستراتيجي لم يفلح الكثير من نقاد الفن التشكيلي للأسف في اظهاره 
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وهم يتحدثون عن تقنيات الضوء والظل عند رامبرانت. هنا وظّف الشاعر ما هو 
تشكيلي لما هو شعري وأخضعها كلها لمستوى الدلالة. 

تستمر هذه المحاولات والاستعانات: فنجد مثلا عند شاعر آخر هو أحمد دحبور 
عناية واضحة أيضا باللون ولكن بشكل تداعيات. فلا يثبت في ذهن متلقيه اللون حتى 
يحل هق الوح واكة لوذاً مسازيا له سيور خسرية والدا بتري ككيرا لكداعيا د هذه 
الألوان وعلى سبيل المثال: 

« عصفورة حطت على مرفقي 

سوداء لاء 

بيضاء لا أذكر 

لعلها بنية 

ليس لي أن أضبط اللون» 

على المستوى الشعري نجع. لأنه استعاد حالة وجهة نظر طفلء؛ في هذه 
العصفورة التي وقعت على يده؛ أهي بيضاء.ء لا يستطيع أن يجزم. سوداء؟ لاء بنية؟ لا: 
ليس لي أن أضبط اللون. ولكن الاستفادة من اللون هناء على شكل (بلوك) لوني؛ أعني 
أنه استخدم اللون بمعناه القاموسيء فلم يفلح بتشكيل صورة لونية» لهذا السبب. بينما 
في مثال آخر من نفس الديوان: 

« ولهذا سرى من دمي حلم 

لا يباع: ولكن يرى من يرى 

كان أسود وأحمر 

أبيض وأحمر 

ادرف 
أصفر 


اد 


هذا الثالان ينيناة الاستعانة السافهة [الاولى) باللوة. وكد داقع الشافر عن 
ذلك؛ وحتى ناقدى وجهة النظرء يستطيعون القول أنه ما دام بطله في القصيدة طفلاء 
فهو يتشكك. وسيأتي اللون ساذجا.ء لأنه في تحليل الألوان يبقى الطفل في فترة ما 
تشيه. عمى الأآلوان. فقد يشير الى الأبيض بالأصفرء وقد يسميه يتسميات من عنده», 
حسي دراك .هذا الوق وتكيقه في مخيلته لكو فى التسوزع الكاقي. ولأكه يريد أن 
ينتهي الى دلالة, وظف الأسود والأبييض والآزرق والأصفر والأخضر والأحمر ومزج في 
الدلالة اللغوية وهي الدم؛ أي أن اللغة لم تحضر ولا في نهاية الصورة الشعرية. 

هناك أيضا صورة مكانية في قصيدة لأمجد ناصرء في وصف جزيرة: قرأها فى 
خرش ولقت تار العتراة: وم اسععاكة تشكولية: وكان سن هيه الشعراء أن كفيو 
مثلا «وقال لي كذا» فهو يعد قصيدته في وصف جزيرة أي أن العنوان يحمل شعرية 

0 يا للمكان الممخغنط 

حيث تتصنم الروح 

رجعنا الى الحجر مرة أخرى.. 

فى الظلييراث 

وتضاهي قنوط تماثيل 

على وار الأحيرة 

لكان الذى يرسي 

اليه أبطاله الخائنين 

الذين يتشبثين بالغروب». 


"؟.١‎ 


مساولة اسفيعان لوحة غاملة واسكشراج ما هو شعري متها حصيل في ديوان 
لهذه المحاولة وقد سمّاها «قصائد خارج مريع اللوحة», فهو أولا يقر يأن ما سيقوله هو 
درب هن القرابة اى: انقديت اللوحاى وشال الرسام منا يرنه 'أن يقرلة ويدات. الآن 
تقوم :بها تحق ما بالقسية له خلا شل الأ رد شعل: أ اخطبا ع ساء وده اللومات 
الاحدى عغيرة لعاليين: من (كويا) (فلاسكن) (#كركان) (نافيس) (بيكاسو) [ذالي) ألى 
عراقيين: (جواد سليم) (فائق حسن) (علاء بشير) (نجيب يونس) (سعدي الكعبي). 
ولكق السناعن هفة البداية: لكذ ابرو ماف العمل الى أنه انق على اللوحة اهناش 
فقامت عينه بمهمة مصور يبحث عن تفاصيلء فمثلا عند (كويا) نجده يرى وجوه الملوك 
بهذا الشكلت 

«جاء بهم 

الضمير يعود الى (كويا). فعلاقة الشاعرء علاقة انجاز تام أي أنه لم يدخل من 
اطار اللوحة؛ وانما ظل بعيدا عنهاء وهذا ما اعتبرته, فى دراستى عن الديوان أضعف 
الشامر سانا فى خارجياء ولم يقائل اللوحات: وائنا فيه هن غمل الفا عيين 
اللوحة؛ فكأنه في مسرحية برختية يذكرنا فيها الكورسء بأن هذا تمثيل وليس حقيقة, 
فيتحدث «جاء بهم» أي الملوك والفاعل هو الرسام: 

غ2 جاء بهم 

مق ملكوت العتمة 

أدخلهم فردوس الآألوان» 

اذن هم ملوك (كوبا). وهنا آثارني العنوان لأنه يفك المرجعية التي يريد التقليديون 


؟.؟” 


الايقبعوها الوعنة والقسيدة. شيقات الاي ترون فى ليمة كو لبسو الراك 
بالتعريف, حتى يكونوا مرجعا نقيس عليه أي ملك, وانما هم ملوك هذا الرسامء في هذه 
اللحظة. في هذه اللوحة. ويستمر بنفس ١‏ لتقنية, ان سيقوا بعدها فى (جواد فيلاسكون) 
يفل العكى ولا يكرها بكرا رشهصه راتما ينكل مياشيزة الى اللو 

»2 الرماني الغامض 

مغروس في البرق» ومندفع في الطلق 

مو هذا الخوق 

ضقد قوامة فى اللو الشمد 

واذ ينسحب الضوء 

يغافل سيده الجواد 

ينكل فى ون الليل 

الخيل تتدفق في الطرق 

ملمومة فى دوره حافرة 

ممه ااه 

والرمانئّ الغامض 

يمضى فى الشوط..» 
بعد. أي أنه اذا كان الموقف الآول مع كويا وملوكه موقفاً خارج اطار اللوحة. فالشاعر 
هنا انسان يخترق قماشة اللوحة نفسها ويطلق الجياد المثيتة في اللوحة الى الخارج. 

(كوكان) والتاهيتيات العاريات اللواتي رسمهن في جزيرة تاهيتي؛ وما يمثل هذا 
التسلسل من النسوة بالنسية للشاعر: «بانتظار الرحيل الى رجل غائب.» واضح أنها 
قراءة فيها جنس» كمفتاح لقراءتهاء وليكن ما دام هى قد اختار أن يتحدث عن تاهيتيات 
(كوكان) وليس عن كل نساء تاهيتيء فليكن لقراءتي هذه هذا البعد الجنسي: 


؟ 


« بانتظار الرحيل الى رجل غائب 

كن يحضرن أجسادهن 

ويحرقن صندلها والبخور 

وى غابها يدفل الي 

في الآبنوس 

فهر اضيا فى الضبيارة 

وا - لطيب فى الكهرمان: 

هذه حالات فيها اللون يعبر الى ما هو شعري» ومياشرة سيأتي الاسود وتنوعاته 
الشغرية. والشاعر لا يستطيع أن يأثى في الاسود ما هو أقل منه درجة: وانما سياتي 
بالماس وينزل بالتدريج. (أشجار ماتيس)؛ ماتيس والطبيعة التي عنده. لفتت نظر 
الشاقن الى الغايات الحميلة الثى يرسنها (ناقيس) ولكق ليست الأقسهان, ذريجع الى 

«الأزرق الملاحق ارتدى عباءة ليلية 

في العراقء وقت الغروب, بداية الخيط الذي يريط العصر بالمغرب, النخل الأاخضر 
يصبح أسودء وقد وجدت في القاموس أن العربء يقولون البحر الأخضرء ويشرحون 


ويقولون الآأخضر هو المعتم: الشديد السوادء فعندهم الغامق والاسود واحد وهذه 
انتقالة لأشجار وقت الغروب. 


«الأزرق اللادق ارقي عبابةننة 
ليتقي البرد 

الرمادي ثقيل الظل سد باب بيته ونام 
والرصاصي استعار من بشاشة الفضة مثقالا 


الى تشابك الأغصان 

من ثمر النسيانء يبدأ ماتيس 

ومن تفادي ان يكون 

تبدأ الألوان» خطوتها الأولى 

الى الاشي من الومان» 

أما (ثور بيكاسو): 

« ينسل من أنبوية الزيت 

أفيوا سادرا 

الأسود المبجل الطالع من وقاعة اللوحة 

من بعض سجاياها ومنها 

كان ييكاسو: على غادتة 

يستقبل الألوان بالضجيج 

يقق الأسوى اليجل عيقنا شنا 

لا وقت للأبيض. لا مكان للأسود 

ان السو البحل» ارقى غباءة القضباب 

الثور بالنسبة له وفي قراءة موجهة سياسياء يربطها بالحرب الأهلية الاسبانية؛ لا 
بد أن يكون رمن اموت ويقرنية اتوى السلام بين الشنعب الى تقائل. خلا يد أن يجعل 


الثور هى (المبجل الأسود). وفعلا في اللوحة يظهر لنا الثور أسود اللون؛ لكنه (أي 
الشاعر) جعله أسود بالكامل. 
التشكيل حاضر هناء وقد اعتبرته من المعالجات الضعيفة: لأنه أولا لم يكتف فقط 
بالمرجع؛ الذي هو الرسامء وانما حتى بأنبوبة الزيت نفسها كما ذكرنا. فكأنه يريد أن 
يؤكد لنا ان هذا كما قلنا شابه بلقطة بريختية. أي أنك لا ترى شيئًا على الحياة وانما 
ترى شيئا على الممسرح. «هذا ثور خارج من أنبوبة الزيت». هنا أيضا ما يسميه 
6" 


(باشلار) تناهي الصغر والكبرء أي التناهي في الكبرء هذا الشر كله خرج من أنبوية 
الزيت» من يد الانسان التي تصنع كل شيء. 


(زرافة دالي) هي لوحة (سلفادور دالي) الزرافة المحترقة» أخذ منها الشاعر فقط 
الزرافة التي في الأخيرء والهياكل العظمية للرجل والمرأة. ورجل صغير بكامل ثيابه الى 
جانب الزرافة. 


« اشعل النار في الزرافة 

واختار (كالا) بلادأ» 

الشناضي يقرا اللوسة هنا قرابة ذكروانقىء احتراق اكراة بالرجل: 

« ان نار المرأة عاصفة من زجاج 

كلما اقتربت من أصابعه 

لم يجد غير كالا 

تسور ألوانه بالذي ظل منها 

كالا بقايا امرأة 

رحم أخرس 

تتوغل الزرافة في صمته 

والذين اقتريوا من الجدار الاسود 

الحتوقوا» 

بقايا امرأة محترقة» وحتى الرجل القريب منها هو مشروع احتراق 

(السيدة المضطجعة) لجواد سليم:- 

اشتهر جواد سليم كنحات؛ ولكن رسومه؛ أو ما بقي منها على الأقل؛ في المتاحف 
وبيوت أصدقائه تبين لنا» وكما قيل عنه؛ ان ثقافته قد تقف حجر عثرة في طريق 
الافصاح عن تقنيات عمله. 


«قيلولة», هناك ايجاد للظل وقت القيلولة, وفي العراق, الظهيرة يما تتيحه من ظل» وقت 
مقدس مثل الليل».. انها في قيلولة ولكن ما الذي أفسد عليها قيلولتهاء أنه القط الذي 
برهو هذا لارضية لليفى. يها دانك فى الكطمع قان المع يحيل: الى ذلك الرموه 


وأشبعها القط الى متسعيا 

فنصبت شراكها للأحمر الجليل 

أمسكت به في غفلة منه 

وقادكة الى قاذ الحسد 

يندفع الجمر الى قميصها 

كحجر مشاكس ويشعل التيران في الألوان» 


الشاعر هنا يتردد بين الدلالة» وهي اغواء المرأة لهذا الرجل المرمز بقط وبين 


التقنيات الق شناهدها: اللإقن البصترى: اعض بيخ الدلانة |التفاحة عن معت ودين أن 
يثبت ما هو موجود في اللوحة ويكون أمينا في قراءتها. أعني أن يقرأها بمفاتيحها هي 
وليس بمفاتيحه. 


« يحرق اللوحة؛ لا أحد 
الحلم الداخل في الاسود 
ظل في مكانه 

والحلم الراحل في الأزرق 
ضاع في متاهة الأزرق 
والهلال الهادىء الرزين 
دفع عن حقل الأفاوية 
بياض النوم» 
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موضوع شرقي كما نرى. ولوحة جواد تتحمل محاضرة كاملة. ليس لآن جواد 
سليم فنان مشهورء ولكن الموضوع الشرقي هنا يبين موقفه أصلا من الحرية والمرأة 
والعلاقة الانسانية» وينفس الوقت يبين ارتباط جواد سليم بالبيئة» فهو رغم دراسته في 
الخارج» ورغم الحداثة التي أتى بها لكنه يريد أن يقدم درسا في الانتماء للبينة 
واستخراج ما هو شعري وتشكيلي من مفرداتهاء وقد نجح في ذلك نجاحا تاما حتى 
صار له أسلويه الخاص. ونستطيع أن نقول أنه أصبح مدرسة في استلال مفردات 
البيئة الشرقية والتعبير عنها بشعرية» اختزال» رمزء خطوط عامة, فضاء. 

(فائق حسن) من الرسامين العراقيين الذين عبروا عن الأصالة بالجياد وحركتها 
التي تعطي معاني كثيرة: الحرية» القوة» البحث أى التوق الى فضاء واسع. ولكن في 
قراءة شاعرنا نجد أنه ركز فقط على فرسان فائق حسن. والجواد قرين لفارسه: وهذا 
من الأمثلة الرمزية التي تستدعي المقابل دائما. نقول: فرسء فلا بد أن يكون هناك من 
يسووس هذا الفرس. 

اللوحة التي نتناولها فيها حصان وأشلاء. وهناك لوحة أخرى فيها فرس يتأمل 
فرسا ميتا. وهي مولدة لصورة شعرية: انها نوع من المرثية. حتى انه عندما مات فائق 
حسسين فان بعض نقاد الفن» اعتبروا لوحته عن الفرس الميتة: «فرس ضعيف يدور حول 
فرس ميت في البرية». انما هى نوع من رثاء نفسه ازاء اصدقائه الذين تساقطوا في 
الحياة. هذا يمكن أن يكون اقحاميا ولكن فعلا وجد فائق حسن تعبيره عن الحرية 
والقوة والجمال في مثل هذه المواضيع. 

« فرسان فائق حسن 

بسطاء كالآأبيض 


محتشمون وتياهون» 

ولا أعتقد أن شاعراً يستطيع أن يتمثل الابيض عند فائق حسنء فكما أن فائق 
حسن يصنع الوانه ينفسه؛ ولا يرضى عن أي خلطة كيميائية أن تعطيه اللون» يحاول 
دائما أن يصنعها بنفسه ويستخرج ألوانه فى الاستوديو: 


)0 يقتحمون الآلوان 
ويخمارون دراكحياء 
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أعني الفاتح من اللون؛ قد تعني انفتاح الفلوات كما سيأتي فيما بعد. 


«تنفتح الفلوات لهم 


ينفتح الأزرق للخيل 
يقتسمون الضوء 
يقتسمون الظل 


كأن طيورا أدركها الليل 
عابو فق داواي قانية 
وأقاموا فرضا في اللون الغائب 
ثم انتشروا» 

فنا فاق اشنا أينا اسان طائق يق رام يتفكل بالحدية عن الرنار الاق 
يخرج من اللوحة كما فعل في قصائد سابقة. 
الول والقرات: كاد أعمالة ان تكون سلسلة أن ريما تعمل واجذ: غيل درك الشباعر 
سر شعرية هذه اللوحات لسعدي الكعبى؟ 

« على مريع اللوحة 

من ذهب القياب والقهوة والحناء» 
توضمع على حدوآن الأونياء والأئمة وابضا على الضايف العرسية البسيطة الى يقينها 
القرويون في بيوتهم:- 
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« من ذهب القياب والقهوة والحناء 

ويضظقن الرول أننا 

وبحي التسماء 

معد البشى بابي 

والطينيٌ بالطيني 

يؤاخي وردة الرمل 

ووردة الماع 

السون الققباء مقيلة 

والآل السراب 

نشيده الممتد فى الفضاء» 

تلك هي رمال سعدي الكعبى... هذه أنواع كثيرة من الاستعانات لي بصفتي 
قارئء شع (قزا ما وحيل شبعريًا من .هذه اللوسافه ولئ:فيها 'وآي: اتمتن أن يون قد 
تشكيل مرجع مباشرء كلما خلق فضاء مكانيا. ولعل تجربة شاعر مثل البياتي تدرجت 
مكل اتصورة عل الجتدان الى الامالة الن ريام الى حك الوا ذاثية هي ايها 
أقوال ماخوذة من الحوار: 
حاتم الصكر: 
السيحية.. الف 
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سؤال لجورج صابغ: 


يشق عباب الماء حيزومها بها 
الأسلام. كما انه لم يكن هتالك اشارة الى القران الكريم في التحاضرة: .وما ايده في 
رسم الصور مثل قول نوح لابنه أن يركب معه...؟ 

شيء جميل ما رأيناه من نصوص ولكنها افتقدت مضمونا مهما دا في صلة 
الشعر بفن الرسم. وهي الموسيقى. لم تتطرق المحاضرة للموسيقى؛ وموسيقى الصورة 
وأعتقد ان (رامبى) كتب عن ذلك وكذلك (كولروج) في احدى قصائده التي ترى صلة 
حاتم الصكر: 

هذه الكقافة مهمة:.ولكن اقول يصندق: لم تكن غاتية عش لان لى فيها سحاذين: 
قانا من الذين يدصون الى قرابة القراخ العريم حضنيا: إلى أن تقر النض الذى فيه الثون 
النسودية, لكن يها مهدر وانققس أن دلهوكا العامة مففك وقد العنت الى 
مسالتين في القران الكريم اولا مسالة التصوير الذي يقترب اليوم من السريالية. وهذا 
فهي تستحق دراسة بمرجعها القراني لأن طبقات السماء فيها داكما ملوثة بالوان: وقد 
يحدت ارات عوط في نراسة صبازرة فى تون عن هذه امسبالة حتاك فارج 


كما قسم ترب المفايل باليد 


الاتساق لسغل ما هو الهى دفيويا وبالتالي ققد ندخل في تقاضات تاتي عن قناعات 
سب يها عاط سيل الحدل ميقفا: 
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صلة العلم بالفن 
عبر المنهج 


د. محمود صادق 


تقديم وتمهيد : 


المكقوى مصدون شمادق اليا هو أستاذ مشارك في قسم الفنون الجميلة في 
جامعة اليرموك في اربد. تخرج في بغداد/ أكاديمية الفنون الجميلة عام 1575: فرع 
الفنون التشكيلية وأكمل دراسته العليا في الولايات المتحدة الأمريكية» في حقل الفنون 
التشكيلية والتربية الفنية. ومن موّلفاته كتاب بعنوان (الفنون الجميلة) وآخر بعنوان 
(التربية الفنية وطرق تدريسها). والدكتور محمود صادق هو في الوقت الحاضر أكثر 
من مساهم في الثقافة التشكيلية ضمن الكادر التعليمي الجامعي في الأردن وذلك لأنه 
رسام وخزاف كما أنه مفكر وغني بالآراء السديدة والواضحة في الفن والثقافة الأردنية 
المعاصرة. في اعتقادي أن اللقاء به يتيح فرصة ثمينة لنا في إدراك واكتشاف العلاقة 
بين كل من الفنان والجمهور والناقدء وهى ما دأبنا على توضيحه في برامجنا الثقافية, 
وهي مسآلة هامة أحاول أن أؤكدها باستمرار. فالعمل الفني في اعتقاديء ولعل 
الدكتور المحاضر يوافقني أيضاً على هذا الرأي. ليس مجرد ما يبدعه الفنان» وما 
يتلقاه الجمهور فقطء وانما هناك عدة محاور تتقاطع بينها وتؤلف معنى العمل الفني 
بشكله العام. الفنان يطرح ما في جعبته من آراءء من أفكار. من عواطفء بواسطة 
أسلويه وطريقة اختيار تقنياته من أجل تأليف أثر فني يمثله كنص لخطابء ولكن عندما 
يصبح هذا النص بمتناول المشاهدء يصبح بدوره البديل عن خطاب الفنان عبر تأويل 
المستمع. اذن» للمشاهد وجوده بدوره في العمل الفني, أما ما ينصصه النص فهو 
مسألة ضرورية لاكمال هذا العمل الفني. الفنان يقدم نصف العمل الفني اذا صح 
التعبير والمشاهد يكمل النصف الآخر. ثم يأتي دور الناقد؛ فهو أيضاً سيجابه النص 
بهوية جديدة تختلف عن كل من الفنان والمشاهد. انه يحلل النصء وبالتالي ستظهر 
نتائج جديدة تأليفية تساهم بدورها في عملية التذوق الفني بشكل عامء ولكن يبقى 
النص مع ذلك لذاته كعمل متروك وكجزء من العالم الخارجي الذي ساهم الفنان في 
اظهاره. ان الوجود الفني يبقى ملك النص وفي صميم جوهره؛ وبالتالي ستتكون لدينا 
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عدة محاور أساسية هي (الفنان الملقي, المشاهد المتلقي (المحلل). ثم الناقد). لا يمكننا 
اذن أن نفهم العمل الفني بمعناه الصحيح الا بأن نعتبره أولاً من انتاج الفنان» وثانياً 
«كونه موضوعاً لتنصيص المشساهد, وأشيراً كرنه.مجالاً لتحليل الناقد اياه. اذن فإن 
فهمنا إياه. على كل حالء يعتبر مدخلاً عاماً للحديث في موضوع محاضرتنا لهذا 
اليوم. فليس هناك من مفهوم معين يتعلق بظاهرة انعكاس العلم في الفن» أى علاقته به 
بشكل أو آخرء ولكن من الواضح أن (الفن الحديث) وهو ما يمثل مدى ابتعاد الفنان 
عن مبدأ محاكاة أو مطابقة الطبيعة على حد تعبير الجمالي المعروف (آرنولد هاوزر) 
سيسممح بظهور أثر العلم في الفن بصورة واسعة:. وأثر العلم في الفن هو موضنوع 
مطاشرة الور معدون صادق: 

ان قصة تأثر الفن بالعلم تبدأ في الواقع منذ الطريقة الأولى؛ أى على رأي هربرت 
ريدء من المنهج التجريبيء الذي استخدمه الفنانون الفلمنكيون في فنونهم, أما المنهج 
العلمي الحق الذي عبر به الفنان عن المنهج التجريبي؛ بعد أن أخضعه للشكوكية 
العلمية» شكوكية ديكارت» على رأي هربرت ريد أيضاً» فهو أن الانسان الأوروبي بعد 
القرن الرابع عشر لم يعد مطمئناً للوهم المتبوع تجريبياً بالأناقة التقنية» فعليه أن يحلل 
ما تراه العين وينشىء له خريطة أو رسماً بيانياً سيتضمن علاقة ما يمكن التحقق منه 
مع الشيء المرسومء ويكون أول الأمر مهتماً بمسألة النقل على سطح ذي بعدين لمجال 
رؤية ذات طبيعة ثلاثية الأبعاد. ان اهتمام رسام مثل (أوتشلو) بنظريات المنظور 
الخطوطي ويمصاحبة الرياضيات والهندسة من الممكن اعتباره بمثابة اهتمام الرسم 
بالمنهج العلمي التجريبي : - أول مداخلات أو مقاربات العلم في الفن؛ لكن الثورة 
الحقيقية التي سيعانيها الفن هي التي ستبدأ حقاً في عصر التنوير في القرن الثامن 
عشرء وأعني بها ما صدع بها (الانطباعيون) في الثلث الأخير من القرن التاسع عشر, 
بتحليل الضوء الى ألوان الطيف الشمسي والذي كان له أثره على الاهتمام بالألوان 
والتلوين وفق القواعد العلمية في نظرية تكامل الألوان. على أن الانطباعية أبقت على 
المرئي في الفن ولم تتصد للمظهر الخارجي للمرئي حتى جاء التكعيبيون (بيكاسو, 
براك» ومن تبعهما) فحاولوا أن يعبروا بوضوح عن مفهوم الزمان والمكان والحركة في 
أعمالهم؛ ثم تبعهم أى عاصرهم (السرياليون)» في اقحام اللاوعي في الوعي عبر العمل 
الفني. وهم بذلك كانوا سيمثلون النزعة العلمية لمدرسة التحليل النفسي في علم النفس 
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والتي اقترنت باراء (سيغموند فرويد). أي استخدام مكنونات العقل الباطن ومزجها 
بالعقل الواعي في الرسم. ان آراء فرويد هي الأخرى؛ جنباً الى جانب وآراء (كارل 
ماركس) التي انعكست في المدرسة (الواقعية الاشتراكية) والتي مالت الى الابقاء على 
محاكاة الطبيعة من خلال الشكل مع التعبير عن المحتوى الانساني الماديء ثم آراء 
(دارون) في التطور... هذه المحاور الثلاثة التي ظهرت في أواخر القرن التاسع عشر, 
كانت ستمثل مدى تغلغل العلم في الفن من خلال المدارس التي أشرنا اليها. على أن 
الإفاضة في الحديث عن أثر العلم في الفن» وبالمقابل أثر الفن في العلم؛ لن يكون 
موضوع حديثي الا في اطار مفهوم الفن الحديث عموماً. ومن هنا فإن قصتي الآن تبداً 
مع (الحداثة في الفن). ان مفهوم الحداثة يعني مجموعة الأساليب المبدوءة لجؤي 
الأشكال المرئية في الطبيعة: أثناء نقلها الى خصوصية العمل الفني : - اللوحة, 
القطعة النحتية: الأثر الفخاريء البناء المعماري... الخ. فالفن الحديث أى ها تمثله 
الحداثة. هو ما سيمثل الموقف الفردي والذاتي للفنان من أجل التعبير عن رؤيته التي 
لم تعد لتحسب حساباً للعالم المرئي. ومن هنا فسوف يبحث اذن عن علاقات جديدة 
تربط الفنان بالمشاهد. ولا فإن مجرد تأثر الفنان بالعلم أو تمتعه بالإاحساس والمشاعر 
الذاتية والأفكار. سيصبح هو البديل عن تلك العلاقة الأولى؛ أي حقيقة الفنان في 
عصر النهضة وما بعدها حتى لحظة ظهور الفن الانطباعيء والتي كان الفنان فيها 
يلتقي مع المشاهد في العالم المرئي. أما الفنان الحديث فقد انفصل عن المشاهدء ويدأ 
يعبر عن أفكاره الخاصة وعواطفه الذاتية كما يشاءء وبالتالي كانت ستحدث قطيعة 
بينهما في مجال الفن الحديث: لكن الفن الحديث اكتسب مع ذلك حضوره العلمي من 
خلال هذه النقلة الجديدة. أين اذن سيبلغ الموقف العلمي من الحداثة في الفن مبلغه؟ 
في اعتقادي أن لجوء الفنان الى تقنيات وأساليب جديدة هي التي ستحسب في بعض 
حساباتها جانب النتائج العلمية وطريقة التفكير بها الى جانب موّثرات أخرى غير 
علمية أو عقلانية. من هنا سيبقى لمبادىء مثل (التحوير) و (التشويه) و (التجميع) 
أهميتها كمنطلق أساسي في أواخر القرن التاسع عشر وبدايات القرن العشرين 
كالذي جاء به بول سيزان وصولاً الى مبدأ اللاتشخيصية وهو الذي سيوازي معنى 
التجريد كالذي جاء به (كاندنسكي) في بداية القرن الراهن؛ والتلصيق الذي جاء به 


جورج براك ومعاصروه. 
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لق افتصى يول سيزان صصمره بمهاولقه فى قافل الركينات بالعيع الجردة زتسزيلها الى 
مرئيات بالبصيرة؛ أى في المردود العقلاني لمعنى المرتي كوجود للأشكال الطبيعية. الى 
أشكال أبسط منهاء بل الى أبسط ما يستطاع من تكوينات» ومن هنا عرف عنه اهتمامه 
بتحوير المرئيات الى أشكال هندسية كالاسطوانة والمخروط؛ والمكعب. وهو ما آل به 
الى رسم الجبال في المناظر الخلوية كمخاريط مقلوية» وجذوع الأشجار كاسطوانات » 
وسقوف البيوت كواجهات مكعبة. ان الدرس الذي قدمه بول سيزان يمثل بحق موقف 
الفنان التشكيلي حينما كان يرسم: يشروط المفكر والعالم, وريما القيلستوف .الى البح 
الذي جدا بد الى التسسريح في آخر حياته يانه من خلال بح السيقمر لم يكن .قي اتن 
الرسم كما يريد حتى بمجنرد قلامة من أظفر. ان هذه الروح العلمية عند سيزان هي 
الى جبعاته بسستنتج فى ثهاية عسره أن برسعياقة القبسيص المكراة والسطصة. 
قمحاولاته: منواء أراد أع لم يرد كنانت رآئدة في الويصول الى,نتاتج علمية ووفق منهيع 
علمى واضح. كان يساهم فى تقل التمبين القتى من وسعيدى لجسي ال رسيا فق 
مرئي. بصريء الى صعيده الذهني ورسم ما هى ممثل للحقيقة العقلانية» أو أن 
معاولاته كانت ذات نتائج حاسيمة بواسطة تكثراته [اسلوبه في تعديل الوقف الانطداعس 
الى ما هو عقلاني» ومن هنا معنى كونه فناناً (ما بعد - انطباعي) الى جانب كل من 
(فان كوخ) و (جوجان). على أن هذا الموقف الجديد في رسم ما يفكر ويشعر به الفنان 
وليس ما يراه كان بدوره ينهل من معين آخر كالذي يحتكم اليه الأطفال في رسومهم. 
على كل حالء فالحديث عن الحداثة في الفن الحديث, عن ذاتية البحث؛ هي إذن 
مميالة الساسية ويها بللا الأمر بالفتان الحديق (لا بعد سيؤان)ء الى سد امقمامه يذائرة 
اللوحة؛ ذاتيتها وليس موضوعيتهاء أو أية شريحة أخرى فنية بدافع من (التجديد)» 
وتقديم الإضدافات الرؤيرية والتقتية والاسالزبية من الجلها. ومثل هذه الصيرورة في 
العطاء تنهل بلا شك من موقف انساني موصوف بالشمولية والانفراد بالرأي؛ وهو 
موقف أقل ما فيه أنه يعبر عن مدى تجوهر الوعي الفني بالمصادر العلمية العالمية 
للحضارة: وما انفعال التعكيبيين بالفن الزنجي وفنون جزائر المحيط سوى غيض من 
فيض بما سيؤول بالحداثة في الفن الى منابع ومناهل أخرى أكثر شمولية. ان الموقف 
الثيسولي في القكن الجبداثزي هو الآشر مرقف يعلمي الى جاتب الوقف الاتختزالن 
الذي بدأ به(بول سيزان).؛ وتلك بلا شك من أوليات البحث الفني إبان كان الفنان قد 
اتفمل بالعلم في عصر كاتت (الحقيقة الطمية) لأغزال شاشيعة )ا اسه (الشمرية 
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المختبرية). ان العمل الفني التأليفي ينسجم مع هذا المفهوم الذي لم يعد الآن ليحتفظ 
بنفس بنيته الراهنة» ولكن منذ ذلك الحين والفنان الباحث يعلن عن مبدأ (اللا - بحث) 
دونما هوادة. وليس كبابلى بيكاسو فنان أبتلي بأسطورة الخالق الملهم. في حين تنطق 
نحوته على الأقل بمدى تنقيبه عن (الاختزالي) في النتائج الفنية لاثار حضارات الشرق 
المتوسطي. ان البحث في مبدأ الشمولية والاختزالية هو من نتائج الفكر العلمي؛ ومع 
ذلك فإن ما يقدمه لنا العلم اليوم من (مظاهر) تكنوقراطية. تصنيعية» ومن معطيات 
جاهزة تمنحنا عناصر جديدة للتعمق في منهجه الفني. لقد بدأ الفنان يتأثر كذلك 
بالمعرفة (الابستمولوجيا). والمعرفة أبعد غوراً من العلم. وهكذا نستطيع أن نسترسل 
في تجاوز الحديث عن (الحداثة) بالحديث عن (ما بعد الحداثة) وهو موضوع عصرنا 
الرافن لولا اهمية آن نظل عند مشارف هذ] المجال الجديد الذى لم يعد فيه القنان ليقيم 
هوية عمله الفني التشكيلي؛ وهو في خضم صراعه الرهيب مع ما يواصل مناخه 
الثقافي الذي يوحد فنه بالعلم وبالفلسفة و بالمعرفة ويكل ما من شأنه أن يخرج 
بقابلياته الى صعيد جديد يقيمه بكل النتائج التي تبتعد به عن محاوره الأساسية : - 
(الفنان» المشاهدء الناقد) وأخيراً (استقلالية النص)» وأقول : - أنه بين هذا وذاك 
سيكون علمياً في اختياره. ما الذي يقدمه لنا العقل اذن بموازاة الأحاسيس والعواطف 
وعالم الروح» وكلها تتعامل مع الجمال (وهى العنصر الأساسي لكل عمل فني). الا 
نتائج تلك الحركة الرائدة في مجال النشور الانساني العلمي؟ أو حركة ما ستتمتع به 
الحواس والعقول المتفتحة لتمكل الجمال؟ة. 

اذن سأترككم أيها الجمهور الكريم ختاماً لكي تستزيدوا معرفة بما يقدمه لكم 
الدكقور حون ادق عن آراة عيذا الشان. 


نص المحاضرة : 
صلة العلم بالفن عير المنهج : 

يسعدني أن تتاح لي هذه الفرصة بالالتقاء مع هذه الوجوه الطيبة في هذه 
المؤسسة الكريمة؛ التي خرجت علينا بمشروع يثمّن كل التثمين. 

في الواقع أنا أحاضر لأول مرة في هذ الموضوء., ذلك أنني لم أحاضر فيه من 


قبل. ويبدو أن فنانينا ونقادنا قد بخلوا في هذا المجال؛ وكان صعباً علي أن أجد 
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المراجع التي يمكن أن تغطي جوانب المحاضرة بالشكل الذي أريد. ومن هنا أرجو أن 
أقدم بين أيديكم بعض الأفكار التي يمكن أن تكون مثار جدلء ولأختزل هذا وأدع المجال 
للنقاش من قبل الجمهور. 

حينما أتحدث عن علاقة بين العلوم والفنون فإنما أتحدث عن علاقة لا يمكن 
تحديدها. ولذلك سوف أستغني عن التطرق الى المجالات التي يلتقي بها الفن بالعلم. 
لأن الفن كما يقال عنه هو قرين الحياة؛ أما العلم فهو قرين الحياة طالما كانت هناك 
حياة. فهناك (فن) وهناك (علم)؛ ولذلك يصعب تحديد هذه العلاقة ويصعب 
تشخيصها . لن أتطرق الى الآلات البدائية التي ساعدت الأوروبيين على استخراج 
الأكاسيد الملونة, ولن أتطرق الى تطوير الهندسة الوضعية في ذروة عصر النهضة في 
أوروبا والعالم الاسلاميء والتي قادت الى تخزين الألوان في أنابيب ساعدت الفنان 
ليخرج الى الخارج للرسم, الى التكامل الالكتروني الظاهر في الوسائل البصرية في 
عصدرنا الحاضئن: الى كاثين اكتشاق الكهرياء واقره غلى تطون الموسيقن» الى الفن 
الذي أصبح يعالج الظواهر الطبيعية كموجات الضوءء وموجات الصوت وما شابهها 
من منبهات للأعين والاذان وغيرها من أعضاء الحس. كل هذه الأمور لا يمكنني أن 
أتطرق اليها بالتفصيل فهي تحتاج الى متخصصين في الأمر. 

تداخل الفن مع العلم فأصبح الفنان المصمم يعمل مع المهندس وعالم النيات 
ومع مهندس الحدائق.. الخ. تلك فقط هي أبواب أو مداخلء اذن بقي هذا التقارب 
وأصبح واضحاً وليس بمقدورنا أن نتحسس أي فجوة بينهما سيعلنها المستقبل» وتلك 
فجوة بين الفن والعلم ان حدثت. لكن هناك من يقول أن الفن اليوم يختلف عن العلم 
وأن العلم يختلف عن الفن وأن هناك ما يحول بينهماء لآن طبيعة كل منهما تختلف عن 
الآخر. يقول (جورجي كيبس) : لا شك أن هذين النشاطين : - الفن والعلم؛ الخلاقين: 
قادلان الأمكنان على يغضهما البعكن» واحدهما يؤثر على الآخر كما آن كلا منهما 
يحرز ثمواً أقوى مدى مما كان قد قطعه الآخرء اذن يبدى لذاء ويما يثين الأفقمام: ان 
غايات وأهداف الفن والعلم تظل وكأنها تلتقي في فنوننا المحاصرة. ويالأخصء. من 
حيث الجوانب الأكثر ارتباطاً بالتقنية والتحليل والتناسبء تقدمها الفنون والعلوم على 
الشواء : شهى اسهامات مشيزة فى مجال العرقة: من خلال أدواقها واسالييها 
القاضة بالإدراك والتدليل والقدليل والقمتيى ذلك ان القن والعلوم #تقامتم قيما 
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بينها وسائل ادراكية أساسية تتفرع نحى تحقيق غايات محددة من خلال الفنانين 
والعلماء. ففي مجال التخيل والتصور نجد مثلاً أن هذا التخيل والتتصور هو ملك 
الفنان» وهى لا يخص العالم؛ ولا يخص رجل العلم؛ وهى في أشكال متعددة يظل عاملاً 
رئيسياً في التطور التاريخي في الفكر والتفكير العلمي. اذن لم يعد التصور والتخيل 
خصوصية من خصوصيات الفنان فقطء فقد ظهرت في السنوات الأخيرة نزعة متزايدة 
لاستثناء أى شجب التصور أو التخيل في العلوم. فعملية الاستكشاف العلمي من هنا 
هيء نزعة مدمرة للفن فلا نستطيع أن نقول أنها نزعة إيجابية» بل أن هناك من يقول 
بأن المعادلات الرياضية المجردة هي أيضاً مستثناة من الفنون. ويحضرني هنا أن 
افاجتكم بشيء بدأ فيما قبل التاريخ واستمر معنا الى يومنا الحاظير ويا زال 
يعايشنا وسوف يبقى مستقبلاًء وهو البحث عن حقيقة الطبيعة. ما هي الحقيقة 
الطبيعية؟ أجاب عنها فيثاغورس في القرن الخامس قبل الميلاد بقوله : اذا واجهنا 
الطبيعة ككيفيات مختلفة من حيث اللون والرائحة والطعم.. الخ» فهذه الاختلافات فى 
الكيفيات ناجمة عن اختلافات في الكم. (أنا أتكلم الآن عن فيثاغورس وغل 
الوياضيات). أريد أن اتحسس أين الفن من هذا الكلام» قطعة الخششب (يقول 
فيثاغورس في فلسفته), تختلف عن قطعة الحديد» عن قطرة الماء. فقط بالكمية. اذا 
اعتبرنا أن النقطة تمثل عدداً واحدأً؟ [أعني. تصوروا معي أن هناك نقطة وهذه النقطة 
اذا وضعت كنقاط بجانب بعضها كوتت «خطا»]ء - أقول أن الفرق بين النقطة 
والخط هو فرق (كمي) وليس فرقاً (نوعياً). لى أمسكنا.. بهذا الخط؛. (تصوروا أني 
أمسك بالخط وأحركه أفقياً) فلسوف يكون لنا سطحاً؛ أى شكلاً؛ (لكن الحقيقة هي أن 
هذا الشكل هو مجموعة من النقاطء لأن الخط هو نقاطء وسير الخط الأفقي هو سير 
نقاط). اذن (الشكل والخط والنقطة) هما من نفس (النوع): ولكن الاختلاف في (الكم). 
فلى حركنا هذا السطح عاموبياً لكونا كتلة ما. وأيضاً فإِنْ هذه الكتلة هي مسار نقاط 
مؤلفة من سطح بشكل عموديء وهكذا فلا فرق بين النقطة والخط والشكل والكتلة من 
حيث النوع؛ وانما يبدو الفرق من حيث الكم فحسب كما ذكرنا. هذا ما قاله 
فيثاغورس في نطريته؛ بشكل أو بآخرء وليس من كائنات الدنيا بأسرهاء من يخرج عن 
هذه الحالات الأربع. وبقي هذا هو المعمول به الى أن أتى علم الطبيعة؛ وعلم الطبيعة 
الذرية اليوم. ليقول شيئاً كهذا أيضاً. اذ ليس الفرقء عند هذا العلم: بين خشية 
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ونحاس الا فرقاً في (التكوين الذري), الداخلي في كل منهاء وقوام هذا التكوين الذري 
هو عدد من الإلكترونات والبروتونات والنيوترونات» وهو يزيد هنا وينقص هناك, 
فتختلف المادة ليصبح هذا خشباً ويصبح هذا نحاساً. ان العلم الحديث الذي أتى مع 
علم الذرة. عزز كما يبدو ما أتى به فيثاغورس قبل الميلاد. والخلاصة فأني أود أن 
أخرج من كل هذا بمايلي : 

الفنء ولنأخذ ما تقول به التكعيبية (وقد تفضل الأستاذ شاكر وتحدث عن 
التكعيبية) تعبر عن نفس الحقيقة» فلى حللنا هذه التعكيبية لوجدناها تلتصق تماماً 
بمبادىء فيثاغورس. التكعيبية لم تبدأ مع بيكاسى أو مع سيزان أو مع براك التكعيبية 
موجودة منذ القدم. موجودة مع الانسان الأول. وهنا اذن يلتقي العلم مع الفن. الفنان 
دائماً يدعي أنه خالق وأنا في الواقع أعارض الفنان الخالق. وأقول ليس هناك خلق في 
الفن» وليس هتاك جديد في الفن: انما الجديد فو طرائق الشعامل مع غناصسر الفن. 
وليس الجديد (بمعنى الجدة) أنني أخلق شيئاً ما. كلا وأنا أتمسك بهذا الرأي دائماً 
وألاقي المعارضة في سبيله؛ وأنا أثيره هنا في هذه القاعة ليجد نصيبه من النقاش. 

على أن طبيعة الفن» وطبيعة العلم. كلاهماء طبيعة حية. (الآن أنا أتكلم عن 
المفاصل التي يلتقي فيها الفن والعلم)؛ فإن للفن والعلم طبيعتين متشابهتين وهي 
الحياة. انها طبيعة حية تنمو وتتطور الفن ينمو ويتطور وهى حياة: والعلم ينمو ويتطور 
وهو حياة أيضاً. كما أن لكل منها مداخلات وعمليات أو دورات مستمرة للعمل 
العلمي أو العمل الفني؛ وهكذا تدور الدورة» فهي تعبر عن الحياة كظاهرة: وبالتالي 
فإن أية ظاهرة علمية أو فنية تخضع لهذا النظام. (هذه الميزة التي تؤكد بأن طبيعة 
النشاطين هي الطبيعة الحية النامية والمتطورة والمتغيرة» كل ذلك مقتبس عن تعريف 
لأحد الفلاسفة يقول فيه : - (إن الفن هى الابداع الذي يعتمد على تركيب الأجزاء 
ويقوم الفنان باختيارها وينائها في وحدة متكاملة). وهذا التعريف من الممكن ويكل 
بساطة أن نرى فيه تحيزاً للعلم. فلو أردنا أن نقول (ان العلم هو الابداع معتمداً على 
تركيب أجزاء يقوم العالم باختيارها وينائها في وحدة متكاملة): فلا فرق اذن بين ما 
يقوم به الفنان وما يقوم به العالم» وانما النتائج هي التي تختلف... وهناك نظرية أخرى 
تقول (ان كل نظام حي في الدنياء سواء أكان نظاماً اقتصادياً أى نظاماً اجتماعياً أو 
نظاماً سياسياً أو نظاماً علمياً... أي نظام يبدأ بالجزءء فهذا الجزء اذا ما اتحد مع 
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الجزء الآخر فسيكون الشكلء واذا اتحد الشكل مع شكل آخر فسيكون النظام. وهذا 
النظام اذا اتحد مع نظام آخر فسوف يؤْلف المعنى» وهذا المعنى اذا اتحد مع المعاني 
الأخرى فسوف يكون البناء. اذن هنا عدة دوائر هي : - الجزء والشكل والنظام؛ المعنى 
والبناء. ٠-فلى‏ أخذنا أي نظام علمي فهل يخرج عن هذا المنطق؟؟)؛ برأيي أنه لن يخرج 
عنه على الإطلاق؛ كما أن أي عمل فني لن يخرج أيضاً عن هذا البناء. سقت هذا المثال 
فقط, لكي أعزز رأيي عن أن للفن والعلم طبيعتين مشتركتين. وهما الحياة, 
الثم والتطون. 

ثمة نقطة أخرى جديرة باهتمامنا وهي مدى استباق الفن للعلم. يروى عن أحد 
الفلاسفة (أعتقد أنه كبلر» وهو من جيكسلوفاكيا)؛ أنه كان سائراً على جسر براغ في 
وار لعديةه» رصعادت آن أللمث البسدان لإقالل كر ميته بميلارة البرد يدها 
سداسية الشكلء وحينئذ بدأ يتساءل إلماذا حبة الثلج سداسية؟) ويقي هذا السؤال 
مطروحاً على العلماء وعلى الفنانين «لماذا حبة البرد سداسية؟» ثم بدا العلماء يدلون 
بدلوهم. ولا أستطيع أن أنقل ما تناوله كل العلماء حول اتحاد الهيدروجين بالأوكسجين 
واستقطاب الذرات؛ الى أن تكون الشكل وأصبح سداسياً. لكن السؤال الذي كان 
يدور في عقل كبلر هو لماذا كان في خلد الخالق أن يخلق حبة الثلج سداسية؟ لماذا لم 
يخلقها مستديرة؟ ولماذا لم يخلقها مكعبة؟ ثم بدأ علماء هكذا بتعليلاتهم وايراد 
التفسيرات المختلفة. 

لكن هذه التعليلات والتفسيرات كانت مطابقة للواقع بعد ملاحظة الشكل فى 
خلية النحل السداسية. فالنحلة كما برمجها الخالق تبني لنا وحدة سداسية, نقلاء 
الوحدة التي سيعجز عنها مهندسى العالم لكي يأتوا بمثلهاء لماذا كانت سداسية؟... 
تناول الأمر ذلك رجال علم الطبيعة فقالوا (ان صغار النحل تستقر وترتاح أكثر في 
الشكل السداسي).؛ أو أن الشكل السداسي يختصر لنا الفراغات بين الأشكال : - إنه 
شكل اقتصاديء ولكن التعليلات والتفسيرات لم تبدا قبل أن يوجد الشكل السداسي 
من قبل النحلة. هنا أريد أن أقول بالحرف الواحد : - الشكل يسيبق التعليل والتفسير 
في الفن» بما ان هناك سمة تج مع بين العلم والفن» وهي التي ينكرها البعض أو 
يستكثرونها على الفن. إنها سمة (التراكمية). وهو مفهوم يخص العلوم ودعوني 
أتساءل مجدداً : لماذا لا يحمل الفن هذه السمة التراكمية؟ فالفنان» كسيزيف في عصر 
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من العصور ما عليه اذا أراد أن يبحث في موضوء ما الا أن يعود الى نقطة البداية. 
وليست فثاك خيرات متصلة يمكن الاستنان اليهاء يل عليه أن بيدا فن الضصفر: آنا 
العلم فليس له حاجة للرجوع الى نقطة البداية» لأن هناك سمة تراكمية؛ في حين أن 
الفن لا يحمل هذه السمة بنفس الوضوح. أعتقد أنكم تعارضون هذا الرأي معي 
واختصاراً للوقت أقول : - ليس هناك ثغرات وفجوات في تاريخ الفن» انه متصل. نعم 
نهر متصلء من التراكمات وكل مذهب يسلم الذي يليه ما استلمه من الذي قبله : - 
الكلاسيكية الجديدة سلمت ما لديها للرومانسية ما أخذته من المذاهب التي سبقتها. 
الرومانسية سلمت الواقعية ما أخذته من الكلاسيكية الجديدة. الواقعية سلمت الى ما 
بعد الانطباعية ما أخذته من الرومانسية. اذن ليس هناك قجوات على الاطلاق. هناك 
مسيرة متواصلة. 

كنت في المرحلة الثانوية أرسم بالشمع ثم خطر لي أن أصهر الشمع وصهرته, 
وصرت أسكب القطعة على لوح (بلاكاج) كنت أرسم عليهء وهكذا بدأت أرسم على 
لوحة ملونة؛ أي الون الشكل واسكب عليه الشمعء؛ فهذه تجربة جديدة. لكن ثقافتي 
المحدودة منعتني من أن أحدس ان الفراعنة كانوا قد أبدعوا في هذا المجال؛ الا انس 
من عيب للفن أن يكون غير متصل المراحلء انما العيب في ثقافتنا التي لا تحاول أن 
تغوص وتتحسس العتبات التي توصلنا الى الجذور. ا مرة الى الولايات المتحدة 
واذا بهذا (التواصل) هو ما يدرس في جامعاتهاء وقد أنصت لهذا الموضوع في حينه: 
وبالتالي خرجت ببحث عنه. ما يشفي غليل أي فنان يريد أن يتعامل مع هذه المادة هي 
هذه السمة التراكمية. انها موجودة في الفن. وهذه السمة ستتيح للعلوم بدورها أن 
تنمو وتتطور في الوقت الذي لا تمتلك فيه الفنون هذه السمة كما العلم. ان الاختلافات 
متعددة في هذه المجال. فاسمحوا لي أن أختصرها : - لو سلمنا بهذه الاختلافات 
لجاز أن نحكم على أن التطور في الفن هى أمر غير واردء فلن يتطور الفن بتاتاً. وان كل 
فنان سيبداً من البداية كل مرة. في حين يبدأ رجل العلم من حيث توقف سلفه. يقول 
(جورج سارتون) أن الأنشطة العلمية هي وحدها التي تتصف (بالتراكم) والتقدم؛ ويقول 
(كروير) أن كل فن لا بد له في كل فترة من الفترات المتقطعة من أن يبدا من البداية. فما 
أشار اليه هو أن هناك فجوات في الفن هي التي ترجح العودة فيها الى نقطة البداية, 
وهذا كل ما في الأمر. اسمحوا لي اذن أن أتحدث عن صفة أخرى تجمع بين العلم 
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والفن» فالحكم على التراكم يتم بواسطة المعايير» وسيقال أن ليس للفن من معايير» في 
حين تمتلك العلوم معاييرها. والحقيقة هي أن النقاد (أساتذة النقد وفلاسفة الفن) لم 
يبقوا مكتوفي الأيدي أمام مثل هذا الادعاء بل أبطلوه. كما تعرفون؛ فإن هناك فلسفات 
أوقمهت هذ[ الأمر. هناك القلسقة الشكلية وهتاك الفلسقة التعميرية وهتاك القلسفة 
الذرائعية: كل من هذه الفلسفات تؤكد على معايير محددة تخصها. فمثلاً الفلسفة 
الشكلية تركز على أهمية الكل... وبإختصار فإن للفن معاييره حقاً. 


نستطيع أن نحكم على العمل الفني حينما نقول مثلاًء أن هذا العمل يستحق أن 
نقتنيه, وهذا العمل لا يستحق ذلك. هناك معايير لا أدعي أنها بمستوى المعايير 
العلمية دقة. وانما هي معايير موجودة تتناسب مع مبادىء علم الجمال : - معايير 
تقيّم القيم, وهو ما يعجز العمل الفني عن أن يقيمه. ولكن قيمة العمل الفني هي أيضاً 
معروفة من خلال علم الجمال؛ وهو الذي يلتقي مع العلم في هذه الميزة» ميزة امتلاك 
المعايير. اذن» هنا يحق للفنان أن يجرب ويزاول التفكير العلمي. وفي حقيقة الأمر أن 
الفنون ما هي الا جمال تقني والفرق بين التقنيات النفعية المتعارف عليها وتقنيات 
الفنون فرق شاسع: ولكن مع تطور الفنون ومفاهيمها وتطور العلاقة بينها ويين الحياة, 
أصبح هذا الفرق بينهما بسيطأً. فالتقنيات المتعارف عليها على أنها نفعية تهدف 
بدرجة كبيرة الى توفير حاجات الانسان المادية. ان الفن لم يغب عن المشاركة في توفير 
هذه الأمور الفيزيائية بل شارك بها من قريب أو بعيدء ولكن الفن تقني نفسي أكثر منه 
فيزيائي فيزيولوجي. فالطب النفسي يعتبر من التقنيات النفسية الاجتماعية ويستخدم 
الى حد ما كتقنية علاجية. 

النقطة الأخيرة هي تعاملنا مع التراثء وتعاملنا مع التراث الفني» وهى ما يحدى 
بنا لمثل هذه الاعتقادات, أي الى أن الفن غير تراكميء وانه ليس له معايير. ان تعاملنا 
الخاطىء مع التراث جعل من هذه الاعتقادات عبارة عن مفردات يجب العودة الى 
أصولهاء وبحذافيرها دون أي تطوير أى اضافة لكي يبقى الفن أصيلاً. هو في بعض 
الاتجاهات التي أعتبرها غير إيجابية. ان التاريخ ذو بنية تراكمية من خلال تطور 
الحضارات التي لم تتصل اتصالاً حياً بالسابق منها الا من خلال الشكل. اذن نحن 
الآن ازاء نقطة قد أضيفها الى ما سبق ان قلناه عن حبة الثلج والنحلة والخلية أقول : 
- إن دراستنا للتاريخ كانت من خلال الفن؛ فلم يقرأ التاريخ انسان من قبل الفنان. 
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والذي قرأه كان من خلال الشكل فحسب. الشكل كان هو قراءتنا الأولى في التاريخ: 
والعسههن الوعييد الذى يكن الاتضال بد سيظه ومن يات بعد هو الفنان .آنه 
يمتلك قدرة التأمل أكثر مما عند رجل العلم, ومن هنا ففي التراث استطاع الفنان 
التشكيلي أن يجد نقطة البداية في مختلف الحضارات أكثر من الآخرين: التراث اذن 
لسى فوها تكلود يل ماتضة بامالينا الخاضة: 


اكتفى بهذا القدرء وشكرا. 
مدير الندوة : - 

أغذانا الدككرر محمون همادق عن الككين من التسداؤلات؛ ولكته اضيا فى كفن 
الوقت أثار الكثير الكثير من التساؤلات: فقد كانت محاضرته قيّمة وغنيّة الدلالات. 
الواقع أن مسايرتي للمحاضرة تثير لدي بعض الاعتراضات. 


(الادراكه العخليل» التعبير): عو ما يتقاسب كل هن العلع والقن» وفي راي انه 
في الحديث عنهما إنما أراد أن يربط بين العلم والفن في الكثير من المجالات: وهذا 
شيء مشروع بالطبع؛ وأنا أتفق واياه فيه ولا سيما في مجال الاشارة الى التصور 
والخيال: إن التصور والخيال موجود في العلم أو الفن ولكن لكل قناة تعبيرها 
الخاصن عن هذا العقن: هالتخيال في الغلم هو الحافز أما فى الذن فهو الإبماع: 

هناك حمالة مومة اخر تظرق :الها الدكشون وني اشارفه الى الطاهراقية الى 
الفينومونولوجية التي هي من منظور فلسفي تضع هذا التعليل : - الماهية لا تسبق 
الشكل الى الميجره ولكخ الشكل يسيبق لقاهية. آي ان (ميرلريونضي) فى اليناف الفكن 
الستارترى اران ان يقول ان الظرافى امادية فى فى الأسانى الشكال» ريق جلها 
الإنسان: ولكن الإنسان يصنع ماهيته من منظور وجوديء ويالتالي فإن الحياة هي 
كشكل تظهرء ومن خلال ظهورها تصنع معناها. هذا بالنسبة للإنسان: وأعتقد أن 
الفرق الجوهري بين العلم والفن يكمن في هذه الناحية؛ وهو أن الفن مهما عبر عن 
نفسده يوالسلة الشكل قإنها هدق الالساسي في التسير عن اتعض: قلق كنا على 
سبيل المثالء ولا أريد أن أطيل؛ (البذرة) فهي حينما تزرع تؤدي الى تطورات شكلية 
للشجرة : - ينمو الساق والجذور وتظهر الأوراق وتظهر الزهور والآأثمار وهذه كلها 
تغيرات شكلية؛ لكن البذرة تعيش كل هذه التطورات الشكلية باستمرار الى أن تبدو 
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كبذرة من جديد؛. كشكل بذري في النهاية» لكي تزرع؛ ويالتالي تستمر من خلال شكل 
الشجرة الجدي. فباعتقادي ان البقزة هي التى يبحت عفها الفتان فى 'التعبير» بيقنا 
العلم هن الذي يوكق الشكل في تعبيره الخاص: أتفق مع الدكقور في قضية النزعة 
القراكمية في القوء:ولكن باعتقادي أن دراسة تاريخ القن ليس نهو يتس معتى درا 
الابداع. فالفنان كمبدع يضطر في الواقع الى العودة الى نقطة البداية. ولكن العمل 
الفني كتشاريخ تطوري هو تراكمي. اذن هناك تمييز واضح بين الابداع في الفن وبين 
التراث الفني المتراكم. الابداع يقتضي العودة الى البداية وهذا لا يتحقق في العلم. 
العلم تراكمي لأنه شكلي: في حين أن تراكمية العمل الفني في تاريخ الفن: أي في 
المحور التطوري للعلم الفني. ريما هي عند الفنان بذاته؛ المراحل التي يمر بها فهي 
مراحل تراكمية: لكنه في كل مرحلة سوف يعود من جديد للابداع ويالتالي يبد من 
نقطلة اليداية: 

هده متلاحظاك عنايرة تستع لى وارهو آن يزيدنا الجمهوى الكريم متعرفة فن 
مناقشة محاضرة الدكتور. 
النقاش:- 

من +ع كما تتحدث الدكفي فى النفطلة الأخيرة عن الدراته وقال دياق ما تقلناة 
عد هو الشكل هاذا 'امشقد أن الشكل لم كن وحده هن المه فى الخراك: الوم هر 
(نحتى) الكل اى العتى الذي اوصى يه الشكل لذا: 
الدكتور محمود صادق : - 

لم يكن قولي ان التراث هى أن نأخذ الشكل من التراث؛ انما قلت بالنسبة للتراث 
فى هذه النقطة؛ ان الشكل هو الذي كان مقروءاً فيه أولاً. قلت أن الشكل هو أول قراءة 
يقرقها الافسان فى تاريخ المتضاراض ان اننا مخ خلال الشكل انطلقنا الى ما بعد 
الشكل. في الأول رآينا: الشكل كم تعفقتا في الشمون: 
د. علي الغول : - 

فى الحقيقة أن المحاضرة كانت قيمة. وقدأحسست بموقف الدكتور محمود 
يوشنوح عندما قال أن الوهز ع شنائك رصعب جداء واعتقه أثى حاوات كتسمين في 
أحد الامتحانات أن أقدمه (أي أقدم موضوع العلاقة بين العلم والفن) كسؤال للطلبة, 


وفيا 


ولكنهم فكرواء أخطاواء وأصابوا في كثير من الأمور. من اجتهد فأصاب فله أجران» 
ومن اجتهد فأخطأ فله أجر واحد. الموضوع كما طرح من وقت قليل: احتوى على مادة 
زخمة. واعتقد أن الذاكرة لا قستطيع أن تعلق على كل ما ورد فيها: اقول آنه من 
الناحية الاجمالية أنا أتفق مع الدكتور محمودء في أغلب ما قال؛ في تحليله العلمي؛ 
وعلى المعلومات والمراجع التي استند اليها وحاول أن يضعها في سياق وترتيب مقنع» 
لكني أعتقد أن ما كان ينقص المحاضرة هو تعريف الفن وتعريف العلم» فنحن لو 
وضعنا التعريفين أولاً لكان باستطاعتنا أن نقارن بينهما بشكل أوضح. ما استنتجته 
من المحاضرة هو أن الدكتور يرى أن الفن ماء وأن العلم نفط. الماء يشرب والعلم يحرق 
ويستفاد منه. اذا قارناهما شكلياً فلا يوجد هناك فرق كبير بينهما. أعتقد أن الفن 
يختلف عن العلم؛ ولى أن بينهما تشابهاًء الا أن الفن يختلف عن العلم في كونه 
اجتماعياً - الفن لا يكون موضوعاً الا اذا كان هناك طرفان : المرسل والمستقبل» وعلى 
هذا الأساس فكثير منا يتفق على أن الفن رسالة أو هو تعبير. العلم قد يكون في 
المختبر وقد يساهم في اسعادنا حيث يبحث في الأسباب والمسببات ويعتمد في كثير 
من الأموى على الكحرية والقطا والغادلاك السايقة والفتان لا يعقمد خكيرا على 
التجربة والخطأ لأنه في كثير من الأمور لا يوجد هناك خطأ في الفن وانما هناك وجهة 
نظر. ومع ان الفنان يدرس الفن كما يدرس العالم العلم الا أنه في كثير من الأحيان 
يعود الفنان على ما سبق ويعيد الدراسة والتحليل لعله يستطيع أن ينتقد أى يجتهد أو 
يستنتج شيئاً آخر. العلم يمشي باتجاه عامودي والفن يمشي أو يسير باتجاه أفقي 
وهذا ما حصل في الفن الاسلامي. 
مدير الحندوة : 

أريد أن أشير الى أن الموضوع ليس هو أن نميز بين الفن والعلم وانما الى أي 
حد انفعل الفن بالعلم والى أي حد انفعل العلم بالفن. 
د. علي الغول : - 

لاحن هنا يتكر تاثين العام على القن ى لا اهن نكر كاقين القن على الطب إن 
أدباءنا وفنانينا وصلوا الى القمر قبل أن يستطيع العلماء ذلك: وفي كثير من القصص 
الخيالية: للفنان رؤيته؛ قد يكون عند العالم رؤيته أيضاً لكنه في هذه الحالة يكون 
غابماً فنانا . 
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د. جورج صايعغ : - 

شكراأ للأستاذ محمودء منذ زمن لم نسمع مثل هذا الكلام الجميل. وشكراً 
لتعليق الأستاذ شاكر العميق والجيد خصوصاً حينما ذكر مفهوم مرلوبونتي ومفهوم 
الوجودية وكيف أن الانسان يصنع نفسه لأنه موجود ويكون نفسه. الحقيقة أن 
المحاضرة رائعة؛ وواضح أنها من حصيلة حصاد اطلاع واسع؛ ولكن لم يكن لها 
حجارة طريق حتى نتبع هذه الحجارة ونصل الى نهاية مهمة. مثلاً من الثوابت التي 
كان يجب أن تلهذها + تساؤلنا ما هي الواسطة الثي يعبر بها الفن عن نفسه كإبداع 
انساني؟ طبغاً ذكر الشكلء ثم ذكر الشكل كأساس نفهم منه التاريخ» وهذا صحيح. . 
ففي المتاحف مثلأ فإن الأشكال التي خلفتها الحضارات تبقى في المتاحف لتتحدث 
عن الحضارات فلا يبقى شيء آخرء الباقي يظل في الكتب. وأهم حصاد للأمم يكون 
في متاحفهاء. هذا شيء مهم. ولكن عندما نقول الشكلء يجب أن نذكر معه طريقة نقد 
الشكلء لأننا من خلال النقد سنصل الى أصالة هذا المعروض. هل هو صحيح أم غير 
صحيح؟ وهذا ما تطرقت اليه (سوزان لانجر) في كتابها (100 200 وؤذاوه5): هذا 
كتاب مهم جداً لأنه يجعلنا نلم بالموضوع من أوله الى آخره بما يتعلق بالتراث: أي 
تراث نريد أن ندرسه سواء كان تراثنا أو تراث الآخرين. مكب 1ن نتهى #اسفف» 
أصلاً. وصلة هذه الفلسفة بالعصر الذي عاش فيه وعندما نفهم الفلسفة فإننا نطور ما 
نطوره على أساسها وتبقي روح التراث في شكل جديدء وهذا سر التعامل مع التراث. 
في الواقع اننا يجب أن لا نفقد سر التراث: مرة كنت أتحدث عن الحرف العربي وكان 
الموضوع هى لماذا كان عند العرب أكثر من خط للتدوين؛ أما اللغة اللاتينية فإنها تكتب 
بطريقة معينة. بخط واضح؟ وكذلك الكتابة الصينية فإنها تكتب بطريقة معينة, وهي 
صور وليست رموزاً. لكن لماذا صار عند العرب ستة أقلام مثلاً ثم استحدث التعليق 
وغيره؛ لماذا؟ ما هي الروح الكامنة في خلفية ذلك؟ كيف وجد هذا الشيء؟ عندما نفهم 
هذا فإنا في النهاية سنتمكن من نقل مفهوم الحرف كيف طرح وهل يتناسب مع التراث 
أم أنه لا يتناسب. نحن الآن عندما نريد أن ندرس الأساليب الفنية نجد أن لكل عصر 
أساليبه. ولهذا العصر مقوماته العلمية والفنية. ومن هنا نرى أن صلة العلم بالفن 
توجد في أن الأسلوب في حد ذاته هو ما كان وليد حضارة معينة. مثلاً نحن في 
العيصس الصدية ترى بحد ظارية (ايتسكن) صلة الزسان بالكان: والبعد الرابع الذي 
ظهر في أساليب التركيبيين (000/57810671010) مثل (كابو) و (بيفزنيه). ان ال 


اص 


(887 اهلا200/6287) يعطينا مخططأ صغيراً ومحسوساً» ومنه نخرج الى تصور 
فراغ معين غير موجود. فأنت تخلق الفراغ الجديد بحساب ذلك. أنت تنطلق من 
المحدود الى المطلقء وهى الإنطلاق الذي أطلقته الحضارة من خلال العلم في العصر 
الحديث. اذن هناك صلة بين العلم والأساليب» نتيجة لوضع معين في عصر معين: ثم 
يأتى الفن ليبدع ويتجاوز المفاهيم العلمية المحدودة التي هي عملية في حد ذاتها وتميل 
الى الاتصالء بمعنى ربط هذا الواقع المعاش بفكرة الابداع الخلقي : - فكرة تواصل 
الأرض مع السماء. 


هناك أخيراً صلة بين الاسلوب الفني والعصرء وهذا منوط بدوره في الصلة 
بالعلم. ذكر الأستاذ أن أول شيء نبتدىء به هى الجزء ثم الوحدة؛ ثم الشكلء ثم 
المعنى, ثم من المعنى الى البنائية. والمعنى شيء معنوي» ليس له صلة بالتشكيل؛ فهذا 
بحاجة الى فراغ حتى نصل منه الى البنائية وهكذا فإن المعنى لا صلة له بالتشكيل 
البنائى. 


د. محمود صادق : - 
اقرف أن هفدسة يحاء الطريق المحاضرة والطجارة القن غزرى النقيمة لم تكن 
مختلفة قي هذا المجال» لكي أثير هذا النقاش. 


د. محمود صادق : - 

أعتقد أن الأخ سأل عن قضايا هندسية أكثر منها فنية» لكن بالنسبة للجانب 
الطفولي» دعني أنوه الآن بفن الطفل وتعلقه بالتربية الفنية : - الطفل يلتقي مع الفنان 
في مختلف الصورء أو أنه أي الفنان هو الذي يلتقي مع الطفلء باعتراف بيكاسو مثلاً 
فقد حاول طوال عمره أن يكون طفلاً في فنه فلم يستطع أن يكون كذلك. الفنان 
الفرعوني لم يلجأ الى التبسيطء؛ كالمبالغة والتسطيح عندما كان الجسم منظوراً من 
الأمام ومن الجانب في نفس الوقت. تلك ظاهرة طفولية في الفن. لكن الفرعوني لم 
يرسم ذلك من قبيل العجز في إمكاناته الفنية وإنما بناء على فلسفة نبعت من مبادىء 
الحضارة الفرعونية: وليست هذه هى الميزة الوحيدة التى التفى فيها القنان الفرعوتى 
مع الطقلء يل التقى سعد فى ميذات حديدة القروي وليدى القراضة وجيف إننا كنات 
الفنانين في مختلف العصور حاولوا أن يلتقوا مع الطفل في فنونهم. 


ا 


تعقيب د.علي الغول على نفس السؤال : - 

المسألة مسألة اجتهاد. وأنا لا أدعي العلمء العلم يزيد مع المطالعة والقراءة» وأنا 
من الكسالى مع الأسف. القضية تكمن في اشكالية التعبير المسطع. الفن الفرعوني 
من حيث التعبير المجسم لم يكن مشكلاً. ونرى كثيراً من الأعمال المجسمة للفن 
الفرعوني لا تتفق مع الأعمال الطفولية الا في بعض النواحي التي هي ادراكية 
واجتماعية. صرفة. مثلاً يرسم الفرعون بحجم أكبر من غيره؛ أو يرسم الإله كبيراً 
والشعب أقزاماً. ومن الأشياء المسطحة التي ذكرها المحاضر هي الناحية العقلية. أي 
أنهم كانوا يرسمون بعقولهم أكثر مما كانوا يرسمون بعيونهم. ورأينا في المحاضرة 
السابقة أنه في بعض الآثار كان الرومان يعرفون المنظور ولكن لم يقتنعوا به. وهذا 
الكلام هو الذي ذكره قبل قليل د. جورج صايغ عن فلسفة الفنان أو فلسفة المجتمع, 
أى اق الفداق: تقركن غليه ثقافة ما يقشن النطل عن الاككفاف العلمى. قد يكتشف 
الفنان العلم لكنه لا يستتحمل هذا اللم لآن متاك ثقافة ان فلسيقة معينة ترفضة: طبعاً 
نلاحظ أن المستوى العلمي الذي وصله الفراعنة؛ في بناء الأهرام بالذات هو نوع من 
الاعجاز ونوع من الضخامة: بحيث أن (ابن خلدون) عندما حللها على أساس أن من 
بنوها كانوا من العمالقة؛ لأن المدينة في زمن ابن خلدون أو في التاريخ الإسلامي كانت 
تبنى على مرحلة جيل؛ يعني في بحر )٠١(‏ أو(20) سنة تكون المدينة بنيت ثم ماتت. 
فعندما حسب ابن خلدون بناء الأهرام وجد أنها بحاجة الى أكثر من )٠١(‏ سنة لبنائها 
(وبالفعل اكتشفنا علمياً أن الأهرام استغرقت من حيث بنائها )٠١(‏ سنة أو أكثر), 
وبالتالي استنتج أنه يجب أن يكون من بنوها عمالقة. 
ايمضاحات على الشفافيات : 
الفن الانطباعي : - 

يمثل انفعال الفن بالعلم من حيث استلهام الألوان» بمعنى الرسم بألوان معروفة 
هي ألوان الطيف الشمسي بعد اكتشافها بواسطة المنشور الضوئيء انها تمثل مدى 
انعكاس الضوء على سطوح الأجسام, فظهور أهمية اللون في الفن هى نتيجة علمية 
بحتة بالنسبة لفنان القرن التاسع عشر. 
ديكان: 

أيضاً فنان انطباعي وليس فقط من حيث التعبير عن اللون لكن أيضا التعبير عن 


إحرض 


لحظة الفعلء أي عن الانطباع الآني لوجود الأشكال المرئية في الطبيعة فهذه أيضاً 

تنهل من منهل علمي. 

سيزان: 

لم يكتف بأن يضع نتائج الانطباعية العلمية في الفن موضع الدراسة:؛ وإنما 
أضاف عليها عقلانية الفعل الانطباعي؛ فهو الى أي حد يستطيع أن يختزل الأشكال 
المرئية الى أشكال هندسية: لماذا رسم التفاح؟ هو لم يرسم التفاح اعتباطاً؛ ولكن لأن 
الشكل الكروي شكل مختزل من أساسه. فاختاره كموضوع للرسمء: وكذلك 
الاسطوانة في تحويره اياها الى شكل القنينة. وهنا تتجلى نزعة سيزان العقلانية في 
تطوير الإنطباعية الى نزعة ما بعد الانطباعية, كذلك في رسم اكراة فلى لأحظنا بدقة 
اكين ذه الم ورسنم السكن الاتمداقن الانضرل واالمسا تحسي و راننا عي عته شى ظريةة 

استخدام ضريات الفرشاة؛ وفيها شيء من الصلابة بهدف إظهار الشعور بالأشكال؛ 

هذه أيضا من نتائج ما حققه سيزان. 

* نأتى الآن الى بيكاسوء عبر عن النزعة العلمية فى فنه. فى البداية نجده متأثراً 
شعو الفكر العلمي؛ اذ أن اهتداء بيكاسو الى الفن التي لم يأت اعتباطاً, 
وانما هو يمثل الواقع العلمي الذي استشرى في نهاية القرن التاسع عشرء والذي 
كان مرتبطأ بنزوع الفكر الشمولي في كل الميادين للانسان المتجه نحو وحدة الفكر 
العالمي. 

* في هذه اللوحة يطرح بيكاسى مفهوم حركة المرئيات: أي إضافة البعد الزمني 
للأبعاد الثلاثة» وبالتالي يشوه الأشكال المرئية الى أشكال مرئية محورة فيها تدخل 
فكري هو نتيجة المحور العلمي الذي أدخله في أعماله الفنية. 

* سريالية (جان ميرو) تتعلق بطبيعة الأشكال المرسومة: لكن السريالية كما أوضجت 
هي أيضاً ذات قاعدة علمية إذ تستند إلى علم النفس الذي ظهر في أواخر القرن 
التاسع عشر (الفرويدية)؛ وبالتالي التعبير عن النزعة الفرويدية في العمل الفني. 

* نأتي الى السريالية كما هي عند (سلفادور دالي) والأشكال الواضحة التي تجمع بين 
المرئي والمفكر به أيضاً عند مستوى اللاشعور/الخيال. ولكن الأساس العلمي ما 
زال كما هو. 


تفرف 


والففون الأخرى 


هو هه 


تقددم 


انها السعدين :اليدب يك ,القازما هذا اليو ميم الننان عصان كسالا سودق 
ماري ورسام اردص ولد:شن الستيناك وقرين السمارة في الولايات الشمدة الأمريكية 
ويشغل وظيفة التصميم وانشاء المباتى ذاك العلاقة بالآثار والبيتة + وكتلك بالقواحي 
الاقتصادية والإجتماعية للمجتمع الإنساني. 

والحديث يتعلق بالعلاقة بين الفنون والفنون التشكيلية على وجه الخصوص . 
وسوف أمهد للمحاضرة بحديث مقتضب حول ما تشترك به الفنون عامة » ومدى 
اقطواء الاق اللفمارى علي الفترن التشكيني: الترى وذلك. من متكارى جمالى وثقافي + 
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تمهبيد: 

تشترك كل الفنون التشكيلية في كونها منجزات تتخذ من [ الأبعاد] مادة 
لظهورها . كعالم ثالث ؛ يتوسط كلا من عالم الفنان الذاتي وعالم المحيط الموضوعي 
والخارجي , وهى الذي يحتوي عالم الفنان - ويلتقي واياه من خلاله دون أن يلغي 
بالطبع انتفاء البعد الزماني فيه » فان للزمان حضوره في أي فن تشكيلي » حيث 
تتكامل فيه الأيعاد :سواء بالتسبة للفتان آى الجمهور والناقد وريما للعمل الفتي 
أيضا , كعالم مستقل » باعتبار أن هذه هي المحاور الأساسية لتعريف العمل الفني 
التشكيلي . على ان الصيرورة ٠‏ التي يلتقي فيها الفنان بالعالم والتي يتألف بعدها 
كيان الأثر لا انشاؤه أو تركيبه فحسب ,ء تظل في دورها العامل الأساس في تنوع 
الأجناس الفنية . ذلك أنه لم يكن النحات مثلا يستطيع ممارسة النحت حقا دون أن 
يجعل من المادة الأولية النحتية » المرمر » الجبس ... الخ ؛ المفصل الحق في طريقته أو 
أسلرب التقائه بالعالم ( كما في أعمال مايول أو جيوكامتي أو سيزار مثلا ) » فكل 
واحد من هؤلاء الفنانين ينفرد بطريقته في مجابهة المادة النحتية , ويالتالي فإن هذه 
المجابهة سوف تنعكس على رؤيته الفنية . أقول , اذا لم يكن النحات ليستطيع ممارسة 
النحت حقا دون أن يجعل من المادة الأولية النحتية مفصله الأساس فإن الرسام بدوره 


فا 


لن يمارس الرسم دون أن يتخذ من السطح التصويري ذي البعدين والذي تجعل منه 
الجهات الماثلة في المحيط منطلقا له ٠‏ أي أن المشكلة لدى النحات تتعلق بطبيعة 
القظة: آما مشكلة الرسام قتتعاق يطبيعة الآرضن أن الجدان أن الشقف اق الواجهات 
المعمارية المختلفة عموما , وهي بما عليها من ألوان في المحيط الذي تتحقق من خلاله 
حصيلة كل هذه السطوح مجتمعة ٠‏ وما تنوّع فيها من مواضيع الرسوم الطبيعية 
ورسوم الأشخاص عبر التاريخ بسبب تعدد معنى الجهات . ( رسوم الطبيعة تمثل 
الرؤية العمودية على سطح الآرض ٠»‏ بينما رسوم الأشخاص تمثل الرؤية الآفقية )؛ أما 
الفنان المعماري فهو الذي سيبدا صلته بالعالم من خلال الفضاء ؛ والذي سيحقق 
مهزى امسكن فيه عض إنشاته تصميما , الى تهيتتة حيزا او:فضاء داخليا يسقطيم أن 
يشبع حاجة الانسان للجوء والاحتماء في مناخ من الإطمئنان والراحة والسعادة » في 
حين كان الفخاري الذي يصنع الفخار والخزف يحدد صيرورته بالعالم عبر الطريقة 
التي تتكون أو تنحصر فيها المادة الأولية » وهذا يعني أن الخرّاف يجابه المادة الأولية 
0 الصلصال , أما النحات فيواجه الكتلة الحجرية كمادة أولية » في حين أن 
محابية الرساء تتفيى كل الجهات الحيطائية في اللخيط , السمارى سيتسال كيت 
ينظم الفضاء في المحيط ؛ في حين يحدد الفخاري أو الخزاف صيرورته بالعالم عبر 
الطريقة التي تحقق فيها إعادة الأولية » عبر الصلصال ويالتالي الطين المفخور من 
جديد . ( ماء , تراب » هواء » نار ) وهي العناصر الأريعة للمخلوقات كما هي مقسمة 
أو مصنفة منذ أيام العصور القديمة . وهكذا , فان الأشكال أو الأنماط المتنوعة التي 
يلتقي ضيها الفنان بالعالم , أي المادة الأولية ( المادة الأولية لذاتها ) في حدود المحيط 
أو البيثة ( البيئة كفضاء )؛ هي التي ستحدد الفن الذي يختاره ويمارس حضوره من 
خلاله . الفخاري يكتشف فنه عند مجابهته الصلصال ؛ وعند تنافذ كل من الماء 
والهواء والتراب والنار » وهذا ما سوف يترجمه أيضا في انتاج الأواني الدائرية 
الشكل وما عليها من رسوم وزخارف »؛ فهي تكاد أن تكون رموزا واشارات لهذا 
الكون كما الصخر الدائري . أليس هو اشارة لهذا الكون ودورته الخليقية ؟ والنحات 
يكتشف فيه عند صراعه مع المادة النحتية رمز الطبيعة نفسها أى مجابهته للكتلة 
والفراغ , في حين أن الرسام يعيش فنه عند تنافذه مع السطوح التي يتألف منها 
المحيط و ( أي لوحة كانت هي السطح إما كأرض أو سقف أو جدار ) ؛ :- وتلك 


حرف 


السطوح ستظل قي الواقع المفاصل التي سيستخدمها المعماري عند إزاحته الفضاء 
الداحلي الأزاع عن الفنفساء الكوضي . حل هذا يحق لثا أن شرك من خلال كل هذ 
الصيرورات مدى تواشج العلاقات بين الفنون الأبعادية , أو التشكيلية بواسطة الأبعاد 
بالذات ؛ بالأسلوب الذي يختار فيه الفنان طبيعة موقفه الانساني الجوهري من العالم , 
ويعبارة أخرى . مدى فهم صلته هو« الذات المتأملة » بالعالم باعتباره موضوعا 
يستطيع في آخر الأمر أن يحقق من خلاله موضوعيته :- صيرورته الانسانية 
الحمالية . 


نتساعل الآن كجماليين : آلم ينشآ فن الفخار باعتباره ممثلا لهذا الخلق والخليقة 
حيث التنافذ بين المياه العذبة والمياه المالحة في الفكر العراقي القديم ( اسطورة اينوما 
ايليش) ؟ وحيث يتشبع الفكر التربيعي ؛ السومري القديم يدورة المحيط إؤاء ثبوت 
المركز بتمركزه النقطوي ؟ ان شكل الإناء » أي إناء ‏ هى الصحن الدائري , دائرية 
الأفق عند دوراننا حول أنفسنا في أرض مستوية , والجرة الكروية الشكل , هي رمز 
الكون الأحدب بتصورنا المعاصر , هي التجلي الوظيفي لمعنى الخليقة المتجددة عبر 
دورة الحياة الخصوبية كما الفصول الأربعة وتوالي الليل والنهار وأوجه القمر . ألم 
ينشا كذلك التحت اللدور كمسرح للضراع بين الإنسان والمادة + ومن خلال الصيغة 
الاجتماعية بين السلطة الإلهية والسلطة الحاكمة وطبيعة الحياة اليومية للرعية ؟ ثم ألم 
ينقيا الدن المساريي مق تمل اسقيطان التضماءت الأركن + والريسم م الجل وضصف 
علاقة الانسان بالمحيط كالذي تمثله خير تمثيل جماليات الجمع بين المنظر الأمامي 
للعين والمنظر الجانبي للوجه في أعمال الفراعنة والسومريين والحضارات القديمة في 
شرق اليخر المتوسط ؟ وهكذا لعي الفنوق التشكيلية غلى اختلاق اجناسها وآدوارها 
لعبتها في تمثيل علاقة الانسان بالعالم المكاني . بدورها » كانت فنون الأدب كالشعر 
والأسطورة و الحكاية الدينية التي سرعان ما أصبحت عند التدوين مواضيع للخط , 
الخط المسماري » ويما تطور فيما بعد الى خط أبجدي . فضلا عن الأختام 
الاننطوانية والوسيقى والغفاء ونجالاك اشرى لتثبيت شكل الغلامة سن خلال الاق : 
المتكون بين الإنسان والعالم وفي صلب ذاكرة التاريخ . لقد اضطلعت الفنون الزمانية , 
المكانية » واللغوية اذن في عصورها بمهمة الكشف عن جماليات التقاء الانسان 
بالمحيط ويشتى منافذ هذا الالتقاء البصرية والسمعية والقلبية :- « إن السمع والبصر 
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والفؤاد» كل أولئتك كان عنه مسؤولا » صدق الله العظيم » فكانت بذلك توطد للانسان 
مرجعيته بين كل تلك الموجودات ٠‏ وكان الفن المعماري بالذات » فن انشاء المسكن , 
كما في العصر الحجري الحديث بين الانتقال من الانتماء الى الكهوف التي ربما 
مهدتها له الطبيعة الى البيوت التي استطاع هو أن ينتجهاء حيث اخترع عمل الطين 
المجفف ومن ثم القرميد ... كان هذا الفن الذي يحقق أكبر عملية التقاء بين الانسان 
والعالم المحيط والذي يسوّغ لنا أن ننسب له فضل المساهمة في منح الانسان حبه 
لموطنه , لمسكنه ولفنه ولجماعته التي لا يمكن أن يستغني عنها . وهكذا يحق لنا إذن أن 
ننوه بأهمية العلاقة التي تربط هذا الفن بالفنون الأخرى » خصوصا تلك التي تشترك 
وإياه في أصغر وحدات وجودها المحيطي ؛ وهي البعد نظير النغمة أى الصوت 
بالنسبة للغناء والموسيقى والكلمة وريما الحرف لذاته بالتسبة للأدب المدون . ولنقل 
أخيرا طالما كان الإنسان مؤّلفا للسكن . مختارا إياه منذ أول وهلة باعتباره محيطا 
يلجأ اليه » كهفا أو مساحة من أرض ؛ أو ملجأ وأخيرا كبيت يبنيه بيده » فهى اذا في 
جميع الأحوال خطابه المواصلاتي الذي يخاطب به الآخرين . انه كجسده الذي يقول 
من خلاله أيضا مقولته قبل لسانه وباقي جوارحه اللغوية . وعلى حد قول زيعور في 
معتى , الستدر المشبا ومنطقه التحتى فى الإتصال كمآ تصاول أن تفهمه الآن ٠‏ فليس 
كفن البناء من فن استطاع أن وديم امات الآننناق المحيطية . مباسةشفهن الآن 
بنص لجاستون باشلار , المفكر الظاهراتي المعروف » حول العلاقة بين البيئة والفكر 
في الفنون التشكيلية . يقول باشلار « بعض الصور تحدد صورا معينة من البيوت . 
كتبت آني ديتهل : أنا في بيت في صورة يابانية » الشمس في كل مكان لأن كل ما فيه 
شفاف » , ويستمر باشلار :- « هناك بيوت مشمسة حيث كل الفصول صيف . بيوت 
كلها نوافذ. أليس الشاعر الذي كتب الأبيات التالية من ساكني الصور ؟ ماذا كان 
يقول الشاعر الذي كتب الأبيات التالية من ساكني الصور , ماذا كان يقول الشاعر , 
من لا تسمن في أعماق قلبه قلعة السينور المعتمة » فبنى داخل نفوسنا حجرا فوق 
حجر ء قلعة فسيحة مسكونة بالأشباح ؟ » وفي مقال لأريك نويمان في كتاب ايرانوس 
عام 1455 يبرهن الكاتب على أن كل الكائنات الأرضية الراسخة والبيت أحدها تخضع 
لاغراءات العالم الهوائي والسماوي : « لأن البيت المتجذر جيدا في الأرض يجب أن 
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ينبثق عنه غصن حساس للريح أو حجرة علوية قادرة على سماع همس أوراق 
الشجرة. ان الشاعر الذي كتب على سلالم الأشجار كان يفكر بالحجرة العلوية ». 
نصالمحاضرة 

في الواقع سأتحدث إليكم عبر منفذ علماني , وأعتقد أني في بعض الأحيان قد 
أفتقد بعض الكلمات التي تسعفني في الحديث . بالنسبة للهيئة المعمارية » والعمارة 
فن ؛ - كما أني رسام أحاول دائما أن أكتشف الخلفية الثقافية والأسباب العملية 
لتبرير موقفي الفني - ... أقول , بالنسبة للبنية المعمارية هناك اختلاف من زاوية البعد 
النظري عندي بيني وبين كثير من الفنانين . وسأشرح لكم في هذه المحاضرة ما يتعلق 
( بالإنشاء ) و (الجاذبية) ودورهما في تكوين الشكل الفني. فأنا أنظر الى الآمر باعتبار 
أن ( المادة ) هي التي تحدد لنا علاقتها ببعضها البعض », نفسها بنفسها ‏ وما دور 
المعماري سوى الترجمة لهذه العلاقة . أى الترجمة بين المادة والفكر .. ومجمل القول 
فان المادة في المصمم .. هي الفنان. فمثلا في دراستنا لفن الفخار , فان ظهور 
الأشكال الدائرية للصحون لم تتحدد الا لأسباب فيزيائية وعلمانية . وهذا ما حققته 
العجلة . عجلة الفخار والتي كانت دائرية أيضا . ذلك أنه من الناحية الهندسية 
والحسابية تعد ( الكرة ) هي أكبر حيز معمول به ولكن بأقل ما يكون من مادة .. كذلك 
( البيضة ) أو( الجمجمة ).. أي أن كثيرا من الأشكال العضوية حددت نفسها 
بنفسها لأسباب مادية تتعلق بوجودها هي في المحيط . وهكذا فاذا كان للفن المعماري 
جانبه الذهني فهو لا يعدو أن يكون ما يمكن أن يقدم في مجال التجديد في اكتشاف 
الجمال فيما يمكن أن يمنحه الشكل المادي من ( أداء ) .. وما يقترحه الفنان هى ترجمة 
للمادة وليس كخالق لعلاقاتها هي . مثال على ذلك الالات الموسيقية . فجميع أشكالها 
جميلة من حيث ( النسب ) . ذلك لأنها مصممة ( علميا ) ومعمولة لمراعاة قياسات 
الانتتاج الصوتي كما أطوال الأوتار . ( هناك حسابات رياضية وفيزيائية في هذا 
المجال.) كذك الأمر في الطب وعلم الأحياء . فجمال الأعضاء نابع من 
(وظيفتها ) . فالعين مثلا هي جميلة بمقدار ما تؤديه من وظيفة وليس لمجرد شكلها 
بل ربما كان شكلها نفسه لم يتحقق بهذا الشكل أو ذاك الا بسيبه الوظيفي. 
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اذن » فعندما نتحدث عن العلاقات بين الفنون . كعلاقة العمارة بباقي الفنون 
التشكيلية فلأن نزعتها الوظيفية كانت قد فصلت ما بينها . ونحن لم نكن لنهتم 
بموضوع ( العلاقة ) لو لم تكن ( منفصلة) عن بعضها البعض . كل فن له عالمه 
الخاص . واذا كان لنا أن نجمع بين النحت والرسم في محيط معماري واحد فليس 
الأمر يعدو عن كونه ( تجميعا متعددا) لعدة كيانات مستقلة . في ما أراه هو أن هناك 
طريقة واحدة يصح أن تتكامل فيها الفنون وهو ( النظام التجريدي ) .. كأن تكون ثمة 
عمارة تجريدية ونحت تجريدي ورسم تجريدي ولكنها من حيث ( بناها ) الأساسية لا 
(وحدة ) فيما بينها. 

فى بعض الصور التى نستلها من الريف الأردنى . س تظهر لنا الأشكال 
الغماية ود معد هن الدروة اليا رعق ما الورك ازا اقم لد يور ليها 
فهي ملوثة . اذن فجماليته جمالية انشائية فقط . لا علاقة لها بالدين أو التقاليد .. انها 
جمالية علمانية . كأي جسر عصري أو كبرج ايفل في باريس . ان هذا الأخير حينما 
تقذري هذا فجدى محموعة من الفاصل: : اله اذخ تسيل لهذا السيب بالذات » أي 
(للهوره ) فحسبب:»٠‏ متقذ! السائيقه فى الوجود: ومع ذلك ققد يهنا إؤاء ضالين دراك 
(جماليقه القتهورية ظك ).كن أولا إذاء ا قرا العين كرما يزاه الفكن .وهو ها سيق 
أن تكوقادب ا آقى كس اوبره كسيزي ينال الالعبنانى. بهم لمتكي الاستعد عن 
جماله أيضا كفكر متطور - أي من خلال ظهوره هو . والفكر هى وحده الذي يكفل لنا 
الاستفادة من تعدد التجارب وتنوعها بين الفنون أو في الفن الواحد . فظهور التكعيبية 
في الفكر المعاصر كان يمثل بلا شك عدة امكانيات جديدة لنقل التجربة العلمية الى 
الفنون ومن بينها فن العمارة . ولريما كان الأمر سيحدث على الشكل التالي :- 

كان لظهور الانطباعية قبل ذلك موقف مماثئل ؛ فمن المعروف أن للانطباعية خلفية 
ثقافية علمية فيزيائية يختلط فيها الهواء واللوحة والناظر معا. فاللون البرتقالي مثلا 
يتحلل الى الأحمر والأصفر , أي أنهما بوصفهما متجاورين سيظهران اللون 
البرتفاني . مزهنا مسطيع ان نشول أن العمارى اخاد.ين هذه القيمة +بسواء عد 
الانطباغيين اوعض التكسيييج فاستطا ف أن يعقق القوائع بين العطياف - من موف 
علمي - ومن جانبه . مستخرجا بذلك حلولا جديدة لم تكن معروفة من قبل . ومن 
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الأمثلة الأخرى على علاقة جماليات الفنون بالعلوم ما نراه في الموسيقى . فلا شك ان 
طبيعة الأصوات تتعلق بأطوال الأوتار أو كمية الهواء المنفوخة فى الشبابة » كما أن 
سحب القوس ( أو ملمسه ) على وتر الكمان له نفس التأثير ٠‏ بيد أن لتحكم العقل 
أى رسم خط ما دوره في ظهور الخط في فن الرسم العالي أو الواطئ ٠‏ وكرؤية الخط 
الطويل إزاء القصير. وياختصار ؛ فان ثمة علاقات نستطيع تحسسها بين شتى الفنون 
الا أنها لا تخرج عن كونها علاقة ( وجود مادي ) سواء في عالم الصوت أو العالم 
المرئى » حيث يظل هذا الوجود معبرا عن ذاته بما يستطيع الانسان أن يتعامل واياه 

جماليا وتكوينيا. 

عرض السلايدات : 

أشكال مختلفة عن الجمال المنطقي : 

* هناك الطبيعة البحتة » وهناك الطبيعة التي تمثل تأثير الإنسان عليها » فمثلا هناك 
اعتقد أن الفلاح الذي هيأ هذا الحقل قصد الجمال أو الجمال الذي نحن نعرفه عند 
الرسمء فاذا نظرنا اليه فان جماله هو مشروع فكرة الزراعة ثم الانشاء الفني. 

* العلاقة بين الفنون الأخرى ويين العمارة تتكون على أساس أن فكرة العمارة تبداً 
من حيث تنتهي الطبيعة ولكن بدون أن تعتدي احداهما على الأخرى . فتشكل 
المسكن هى جزء من الطبيعة ويكفي أن نحتكم للأغراض التي أنشئ من أجلها , 
فهذا نوع من الطبيعة المحورة لأجل وظيفة محدودة. 

3 في هذه الآيام نرى جمالا في الأقواس. 

* الجمال المنطقي دائما ليس هو الجمال المطلق في كل الفترات . وذلك بعكس جمال 
اللذاين الفكية مكل الباوك الى الركوكق ‏ فو جرال فنية .فبعد كل مرئلة ييحدك 
نوع من الثورة عليها. 

* فى هذه الصورة ثمة جمال لا يظهر لأول وهلة » لا توجد زخارف معينة او تماثيل أو 
أي شيء ٠‏ ولكن على بساطة البيت في الصورة - وهى بيت من منطقة الغور - نرى 
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أن هناك نوعاً من الجمال » وحتى في نسب الفتحات وعلاقتها بجدار المسكن وقرار 
أماكنها . فقد كان كل ذلك ناتجا عن العلاقة مع البيئة والمناخ وكمية الضوء 
والشمس واستعمال البيت 558 


#ميتكر فى العسال ا فى ررسالة مديظة دييكا كان شن ناضية الشري وريد ان 


في هذه الورة مكلا اقوامن :وعد الاقواس: استسملت في القزى لتصفين اكسافة 

بن الجدان والجذ ان «ؤمن الجل اتقان :وضع الكش »كشب الستف ,وه حيلة 

ولكن تشكيلها له علاقة مباشرة بالجاذبية الأرضية وطريقة جمع الأحجار مع القسم الثالث 
بعضها كحجارة صغيرة. 

القرس :مال جوات | فيح لكن يدون كي : وخييل هو الجائية الأرضية. مفساضيم ومصطلصات 
فى هذا السكق فوع من التجرية من القضامي امتفسيكة عن الاضياء ككل نا 0 
يظوى الأ هوخا مخ تعائئل مع الجاذينة ومع الؤاد: الوجودة شن لوقع تقس ة ومع وأفكار 
الاتقساة, لسك عبارة# عن مريم في والكلة ريم مساهة «.وفيه ايوان كبن بارتنا * 

ونش داقن هذا الستتكن تاقح ديقي ب الكلقة وريه العمال على .حمل انمض 

وحم السور : ركيطة ركسم ليا البيث اقول لم كان عفاد مقططاه كات 

هذاك خكطط عقوي والحن كم العبى التسميم مع التتفية: 


من المصطلحات المعرفية 
والثقافية التشكيلية 
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( اشكاليتي ) 


هو هه 


تعديم 


موضوعي في هذه المحاضرة هو الإشكالية . والإشكالية موضوع عويص » 
أى بالآحرى ان لكلمة ( مشكل ) (00018073116) في المعاجم معاني مترادفة سأوثقها 
كما يلي :- 

يرد في قاموس المغني . لحسن كرمي :- 

مصطلح مشكل ( 0616127316:م) ( مشكل . معضل ؛ عويص » مجهول الحقيقة , 
مغيب . كالمستقبل المجهول ). هناك كلمات أخرى مقارية ل (5084116هامه:م) وهي 
(©0:006) ( تجذر » اكتنه الشيء ٠‏ اقتصاه. )كذلك يمعنى الجرح أو المجس . وى 06م 
سبر غور المسألة . فحصه . استقصاه ؛ سبر الأمر . ( ©0:00361) بمعنى محتمل 
الوقوع . مرجح (لاا1ط0:003) ريما » يغلب على الظن . /180١(ط003:م‏ أمر احتمال ؛ امكان 
[ باعتقادي ان كلمة امكان أو احتمال ترتبط بكلمة « مشكل » ارتباطا وثيقا » وقد 
تنعكس من خلال المصطلح الذي نحن الآن بصدده . كذلك 0:00811577 مذهب الترجيح 
أى مذهب التبرير » ونحن في غنى عنه ] . اذن » نشير بادئ ذي بدء الى أن (باشلار) 
هو الرائد الأول لاستخدام كلمة [ إشكال ] » التي استعارها عنه فيما بعد البنيويون . 
وساقرة نكم الآن شيكا من باقنلا ب( ايها القارين + انرس فيكة الواتكا بالتفصصيل 
وسوف ترى كيف أن التفاصيل تزيد من مكانة الشيء). إن هذا الرجل بعد سنه الكبيرة 
يعبر في سطرين عن حقيقة هامة , إنه يقودنا الى النقطة الحساسة . الموضوعية , انها 
اللحظة التي علينا فيها أن نقبل تفصيلا مهملا » ان العدسة المكيرة هنا تكيّل 
دخولنا الى العالم. 

الرجل الذي يستعمل العدسة هنا ليس مجرد عجوز يحاول قراءة الصفحة » رغم 
ضعف عينيه » بل يعامل العالم وكأنه جديد بالنسبة له » وحين يحكي لنا عن كشوفه 
فهى يقدم لنا في الحقيقة وثائق ظاهراتية حيث يصبح اكتشاف العالم أى دخوله أكثر 
من مجرد كلمة يأباها الإستعمال الفلسفي المتكرر . فالفيلسوف في القالب الذي 
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يصف دخوله الى العالم ووجوده في العالم يستعمل شيئًا ما مألوفا كرمز. سوف 

يضيف مثلا على زجاجة حبره رؤية ظاهراتية » ويهذا يصبح الشيء التافه هى الحاجب 

الذي يدخله الى العالم . أما صاحب العدسة المكبرة فهى ببساطة يلغي العالم . انه 

عين جديدة أمام شيء جديد » فالعدسة هنا هي الشباب مستعادا » هي التي تمنحه 

نظرة الطفل التي تضخم الأشياء . انه يعود الى الحديقة حاملا عدسته بيده » يقول 

ديبواس : (حيث الأطفال يرون الأطفال مكبرين . وهكذا ينتفخ العالم كله عبر بوابة 

ضيقة . إن تفاصيل شيء ما يمكن أن تكون دلالة على عالم جديد يحتوي كل العوالم. 

ان المتناهي في الصغر هو أحد مآوي العظمة ) (ص 185 - جماليات المكان - باشلار 

- ترجمة : غالب هلسا ). 
الآن لنقبل على شيء من التغيير . سنرى بعض ( الشفافيات ) في أعقاب قراءتنا 

لنص باشلار. 

أقوال أثناء عرض السلايدات : 

* هذه ليست بقعة في الأرض ؛ ولكنها لوحة . الاشكالية هى هذا الحوار الذي يقع ما 
بين العمل الفني وما بين الوثيقة » الشريحة. 

* نصل الى نتيجة أخرى :- هل هذه لوحة أم هي شريحة معينة ؟ قد يتبادر هذا 
السؤال لأول وهلة لى أننا حاولنا أن نربط بين الموضوعين. 

*# هذه قطعة من جدار مصورة ٠‏ بما عليها من كتابات ورسوم عفوية للأطفال أى 
للمارة . وتلاحظون كيف أن هذا العمل الفني , وأنا أسميه عملاً فنياً لأنه مرجعي 
التقني . انه كامل دون أن يرسمه فنان معين ‏ الاشكالية هنا باعتقادي تكمن ما بين 
التأرجح بين الحقيقة الموضوعية وبين الواقعة الذاتية . الفنان يحاول أن يكون ذاتيا » 
لكن الحقيقة الموضوعية هي أكبر من الفنان. 

*# هذه لوحة فنية , ولكن الفنان هنا يحاول أن يقترب من الواقعة . من الحقيقة 
الوتبوعية أو الواقفة القرينة ون التسقيفة المكسوهعة هن خلال استخداعات 


* نحن بازاء قطعة مصورة من أرض عليها بعض المهملات »؛ ولكن طريقة تكون 
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التنسيق بين الأجزاء يمنحنا وعيا جماليا معينا ‏ فالإشكالية كما رأينا تكمن فى 
العلاقة بين الجائب الفنى والجاتب الماوراكى والقتى من الحفيفة والواقع. 
الفني كعينات فالى أي حد نستطيع أن نكشف أيضا أعماقاً جديدة من خلال هذا 
العمل القنى ( العينة ) * تحن فرص اللوحنة واكن لى جزاناها الى عدة اجؤاء » فك 
جؤءامننها هو عالم كامل: 

د كتارة عل الجدان سو اي الفطلة تستطيع ان كشف فى هذه الكغايات ما نتم عن 
جماليات كانت خفية ونحن الذين اكتشفناها عند التحديق اليها . فلسفة التحديق 

هذه الوحةايظين فيها النشتخداع القومة الى اكب الاشكال السترحاةامن الجدران : 
قلق عاونا أن نفو هذه اللوحة ان نقق فى ريسم جوافي :متها من أجل اكقنياف 
جماليات جديدة لوجدنا أشياء أخرى فيها. 

تقويقاق على قارعة الطريق. 
يتعمد تبيان جوانب جمالية من خلال عمله هذا ؟ طبعا لا » في اعتقادي أن هناك 
املتيارات غير مالي لما البها» وبحم ذلك فان النكات العامة تير لهسا 
جمالية هنذا العمل: 

# جانب آخر من قارعة الطريق ؛ بلاطة من الاسمنت . محاط بها بعض التكوينات 
وفى متفتققة : ومقاك حسالات الخرئ ريما تخظق عما حاولت أن اكتاية اآقاء ممكق 
للافسان أن كضهها من خلال الختارانه وى العالم علىء ينها 
متها يسنامة سكي يلين ذا اهمية هذا المرضيوم الحديد: 

*- جات اندر من الجداراق الطاطية: 

+« لاحظوا : هذا موضوع واحد . لكنه مصور من عدة لقطات ؛ ومن جوانب متنوعة . 


في كل جائب يوجد موضوع جديد وفي كل موضوع جديد يمكن أن يوجد موضوع 
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أكثر جدة الى ما لا نهاية . ان الإشكالية هي ما نستطيع أن نحصر فيها الجمال 
باختيارنا إياه وهى على حقيقته المطلقة » إن أمكن لنا ذلك. 

+ أنا مولع بالشق الجداري الذي يمثل الخط العمودي المتعرج . وهذه لقطة مسفلتة . 
تلاحظون أن الشقوق موجودة دائما على الأرض وهي تكون لنا عوالم بديعة. 

* إحدى لوحاتي الأخيرة التي حاولت أن أتابع فيها قضية رسم الشقوق . هي ليسد 

*# موضوع من الطبيعة ‏ اللطخات العامة . انها دهون سيارات ٠‏ والصورة مأخوذة 
من مكان يقع بالقرب من محل تصليح إطارات السيارات . ولكن يا ترى هل يعرف 
هو , أي المصلّح , أن إلى جانبه كنزاً من الأشياء الجميلة ؟ 

جانب آخر من الطريق يجمع ما بين الكثافة التراكمية وما بين التعرية في نفس 
الوقت. 

* على كل جدار يمكن أن يوجد عالم آخر . وفي كل عالم آخر جديد يمكن أن يوجد 
عالم آخر أكثر جدة. وفهم هذه القضية يتوقف على موقف الانسان . على طبيعة 
الاشكالية التي يعيشها ازاء هذه الحقائق. 

جوهر الاشكالية : 

من المداخل الأساسية لمعنى كلمة اشكالية اى الإشكال أو المشكل هو ما يلى :- 
هذا الموضوع الذي نبحث فيه موضوع صعب ونحن لا نستطيع أن ننظّر له أو نخوض 
الجمال . علينا أن نفرق بين المشكلة والإشكالية . المشكلة تنشد لها حلا معينا » لكن 
الإشكال أو المشكل هو أن هناك تكوينا معينا للأشياء يضعها في موضع ما وليس لها 
حل معين , لأنها هي التي تمثل الحل :- الوجود في المشكل . ومعالجة هذا المشكل هى 
الإشكال أو المشكل يتعلق بالحاضر ء أي المقطع الزمني له . أن ننظر اليه كماضٍ 
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وحاضر ومستقيل ؛ هو هذا ما يخص معنى المشكلة . فالمشكلة حدثت ونريد أن نوجد 
لها حلا في المستقبل , لكن الإشكال موجود دائما في الحاضر :- بلا مستقبل ويلا 
داش ون حمياق العاضر م وعيتها لكر بالحاضيوه بالآئية + تهارل م تيش معنن 
الشكل لهم أتراع الاشكالياف ما سكع أن ححده قن ترصن تخض معت البيكة : 
معنى البنى ٠‏ يقول ( التوسير ) في معنى الاشكالية . | و ( التوسير ) أراد أن يفسر 
نظرية ( كارل ماركس ) تفسيرا بنيويا فاستعان بمصطلح الاشكالية الذي استعاره من 
( باشلار) ويد يفسر . حسب رأيه » نظرية معينة وأطلق على هذا النوع من التفسير 
معنى ( إشكال) ] . لنر الى أي حد يعالج ( التوسير ) هذا المعنى :- يقول « ان ماركس 
لم يكون اشكاليته الخاصة » الا من خلال كشفه للألاعيب اللفظية التي انطوت عليها 
اشكاليات من أخذ عنهم . واستشهد بهم دون أن يفطنوا هم أنفسهم الى هذه 
الاشكاليات » أو يكونوا على وعي بها. أهم ماض للماركسية مقالها الأيديولوجي 
ومقالها العلمي. وتتركز قيمة الماركسية في أنها استطاعت أن تنقل الفلسفة بأسرها 
من الموضوع الأيديولوجي الى الوضع العلمي ‏ عبر المادية الجدلية . [ أنا لا أريد أن 
أفسر نظرية التوسير ولكن فقط لأبين أنه هو الذي أعاد صياغة كلمة إشكالية صياغة 
جديدة من خلال الفكر البنيوي ] ؛ لكن . توضيحا لمعنى هذا الاشكال أقول :- ان 
الفكرة الرئيسية في المادية الجدلية هي فكرة المجالات على كافة مستوياتها . ان كل 
مستوى من الممارسة الماركسية كما يرى ماركس », هو بنية مستقلة نسبيا » ويتحدد 
الكل الاجتماعي بالبنية المعقدة , المكونة من الترابط بين المنتظم , بين المستويات 
البنيوية كلها . وليست الممارسة الاقتصادية وحدها هي المحدد لهذا الكل ٠‏ لقد جعل 
التوسير ( وهذا الرأي لزكريا ابراهيم ) الواقع في نظر الماركسية بنيويا وليس 
ديالكتيكيا , أي أن الايديولوجية في الفكر الماركسي تعتقد بمعنى الانسانية ؛ لكن 
الوضع العلمي في آراته هو الذي يتعلق بالإشتراكية , فحاول ( التوسير ) اذن أن 
يوضح الجانب العلمي لكي يطبق نظريته في معنى الفكر البنيوي ويلغي الأيديولوجية . 
ولكن يبقى الحوار بين الأيديولوجية» وبين العلم عبر المادية الجدلية قائما . غير أن هناك 
ظاهرة ايجابية سوف يتلوها السلب , ثم ان هذا السلب سوف يصبح فيما بعد ايجاباء 
فسلب السلب جديد , وهكذا :- هذا الكيان هو الاشكالية كما الديالكتيك. 
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هناك نصوص أخرى للاشكالية :- نص لجون هال . ( ترجم بتصرف من قبل 
ابراهيم خليل في كتاب مقالات ضد البنيوية ) » يقول ( جون هال ) : « يسير كولدمان 
على خطى لوكاش في ادراك المستوى التأريخي الذي يكشف عنه النص الروائي » 
ويقف عند مصطلح البطل الاشكاليء الذي يفهم عنه أنه بطل يبحث عن القيم الليبرالية 
في مجتمع يعمل بقسوة من أجل خنقها » [وهنا يوجد تناقض بين تصرف البطل ويين 
الواقع . هذا الموقف المتناقض يمثل معنى الاشكال الذي نحن الآن بصدده].. « يقول 
زكريا ابراهيم في كتابه « مشكلة البنية » لو أننا أخذنا كلمة اشكالية بمعنى الوحدة 
الباطنية لأي تفكير » أى بمعنى الماهية الدفينة لآية مجموعة ايديولوجية من النصوص 
لكان فى وسعنا أن نقول أن ماركس لم يحدد اشكاليته الخاصة »... الخ » اذن » زكريا 
5207 أن معنى الاشكالية هو الوحدة الباطنية لأي تفكير ؛ أو بمعنى الماهية 
الدفينة لأي مجموعة ايديولوجية من النصوص . هذه المجموعة تمثل الظاهر , لكن في 
داخل هذا الظاهر يوجد معنى باطني . فاحتكامنا الى المعنى الباطني ومحاولة 
اكتشافه في الواقع كما يرى زكريا ابراهيم هى الذي يعيّن معنى الإشكالية. 

الآن نأتي الى اشكاليتي أنا بالذات » كيف أفهم الاشكالية وأحاول أن أترجمها 
في عملي الفني ؟ ورد في كتابي ( الحرية في الفن ) » نشر سنة 1510., كلمة ( رؤيا ) ىو 
(وهج) . وكنت قد طرحت في هذا الكتاب ما أسميته ب ( المقامات الحالية ) أى (الحال 
المقامي) , أي المستوى الرؤيوي للحالة . وكنت قد استعرت كلمة الحال والمقام من 
التتصوف الاسلامي . والمقام في التتصوف الاسلامي هو المستوى أو المرحلة التي 
يصلها المتصوف في تدرجه نحو الحقيقة الالهية في الفناء . أو التدرج من مقام التوية 
الى مقام الورع الى مقام الفقر : الى مقام الصبر ... الخ » فهناك طبقات واحدة تعلو 
الأخرى كمستويات يتدرج من خلالها السالك » لكني في موضوعي هذا حاولت أن 
أنحت مصطلحا جديدا وهو الحال المقامي . وكما أوضحت في محاضراتي السابقة , 
فان المقامات الحالية تبدأ ب [ التجاوز الذي يتبعه الشعار ثم الإنكار أى الرفض ثم 
الرؤيا ومن خلالها الوهج ] فهذه في الواقع مقامات حالية . وهي أيضا مستويات 
تتضمن أحوالا , فأنا الان في تفسيري لمعنى التداخل بين الرؤيا والوهج وزمان 
اشكاليتي هو أن أعيش هذا المعنى ما قبل الوجود الفني وما بعده . أي أن وجود 
العمل الفني يعتمد على فعل يحدث في الحاضر , لكن أي فعل يظل مقترناً بمعنى 
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الحاضر :- يسبقه ماض ويليه مستقبل . ويالنسبة لأي فنان هناك نية مسبقة ولنسمّها 


بالهاجس . أي أنا الآن أمضي في طريقي الى البيت وأشاهد أشكالأعديدة في 
الأرض وعلى الجدران وفي السماء :- قصاصات ورق ٠‏ شقوق ... الخ » هذه كلها 
موجودة في الواقع لكني أنظر اليها بمنظار هاجسي . أقول في نفسي : لأرسم هذه 
الشقوق :- ثم أتصور هذه التراكمات التي لم أرسمها بعد . اذن أنا في ماضي العمل 
الفني قبل أن أرسمه . ثم أرسم العمل الفني » وحينئذ تبرز مساحة زمنية أخرى هي 
المستقبل . والتي لم أكن قد حدستها في الحاضر ؛ فكل من الماضي والمستقبل يكونان 
طرفين يسبقان لحظة الفعل , والاشكالية تتم في لحظة الفعل . لي نية لم تتحقق »؛ أو 
اختيار لم ينجز في العمل الفني » ثم تأتي بعد هذا التحقق نية أخرى جديدة ؛ أو 
بالأحرى تنصيص جديد لما حاولت أن انتجه » وهو في وضع مستقبلي وليس في وضع 
الحاضرء لأنه لم يتحقق بعد . وجود هذين الطرفين » ( لما قبل وما بعد ) » تصور يدخل 
في معنى الإشكالية الى حد ما . مكان الإشكالية كما قلنا هما ما قبل الفعل وما بعد 
الفعلء لكن زمانها هما الماضي والمستقبل ( الماقبل والما بعد ) . والعلاقة توجد في كل 
من الرؤية والتعبير والتقنية والأسلوب » اذن التعبير عن معنى الرؤية » الرؤية الجديدة 
التي تتحقق بعد انجاز العمل الفني هو أن تذوب كل الفوارق الشكلية في العمل الفني 
بحيث يستطيع الفنان أن يعبر باللون عما يعبر عنه بالدرجة اللونية والخط أو بأي 
عفصي انقو مر عفاسي التعيير الى +وؤذ | سسيالة كاد ن فيد باسكعميلة . كك 
أمثل اللون بالخط ؟ وكيف أمثل الخط بواسطة شيء قريب من المستحيل , لكن هل 
أستطيع أن أحقق » أن ( أعيش ) هذه الاشكالية ؟ نعم . هل استطيع أن ( أخرج بنتيجة 
معينة ) ؟ بالطبع لا . أو انني لا أدري . والا لكانت هذه مشكلة وليست إشكالا. 
ولنتساءل الآن :- ما هي وسائل تحقيق هذه الإشكالية ؟ الصدفة ؟ التعبيرية ؟ 
الأثر ؟ الإمكان ؟ أي لو حاولت أن أقلل من أهمية وجودي الذاتوي ٠‏ وجودي الانساني 
الذي يمثلني بالذات في العمل الفني » فهل معنى ذلك أنني سأعطي للصدفة دورا 
مهما في العمل الفني ؟ التقليل من الذاتية بحيث يظهر معنى الصدفة . فلى أن الفنان 
حاول أن يستغل الصدفة في عمله الفني لتوصل حقا الى نتائج اشكالية . هذا جانب ‏ 
أما الجانب الثاني ٠‏ فإقرار بمدى تطابق فعل مجاني لم أتقصد إجراءه الا كمجرد آلية 
في حركة اليد . مع ذلك فهي آليه غير مفرغة من دلالتها الما قبلية , الكامنة في الفعل 
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الانعكاسي ؛ تطابقها مع الأدلة الشيئية البديهية أى الفطرية لوجود العمل الفني كفعل 
خال من أي تعبير ذاتوي . وهنا أحاول أن أحلل معنى التقنية » أو إقرار مدى تطابق 
فعل مجاني , بفعل غير ملتزم : ما تمثله الصدفة . أرمي مثلا أشياء معينة على 
اللوحة فتتكون تلقائيا » أو أستخدم مواد كيماوية » ستتفاعل مع الورق وتكون نتائج 
جديدة ٠‏ هنا اذن أكون قد منحت للصدفة دورا مهما في أن تعبر اللوحة بنفسها عن 
نفسها » وحينما تعبر اللوحة عن نفسها , أكون قد حققت معنى اشكاليتي الخاصة أو 
وجدت لها منفذاً للاستمرار. 
التعبيريةعندي: 

كنت قد حققت تعبيريتي الذاتوية [ لاحظوا الآن التحليل الذي هو مبني على سرد 
طولي ٠‏ أو تعاقبي . للمراحل التي مررت بها أثناء التعبير ]| كنت قد حققت تعبيريتي 
الذاتوية في بدء الخمسينات , ثم طورتها الى تعبيرية استعارية :- إحلال دور المشاهد 
بدل الفنان . في الخمسينات » كنت أعبر عن أفكاري » عن مشاعري بواسطة 
الأشخاص الذين أرسمهم :- زين العابدين » العباس ؛ عائلة فلاحية أو .. أى .. الخ من 
أسماء لوحاتي , لكن , بعد ذلك استحالت تعبيريتي إلى شيء جديد » وهو كيف أرسم 
سارب الانتفال #بالطلوي وجل الشدارم؟ سلوب وها حطفة الامتاطيرن كيف 
أرسم بأسلوب الآخر وليس باسلوبي الشخصي ؟ ما هي تعبيرية هذا الكائن الآخر 
الذي استدير الآن وأكون معه وأرسم بأسلوبه في عملي الفني ؟ هذه تعبيرية ذات منحى 
جديد » انها بمثابة إحلال دور المشاهد بدور الفنان » وها أنذا أحاول أن أحققها من 
خلال منهج موضوعي ٠‏ فأنا ضالع في تعبيرية شيتية :- ما تعبر عنه الأشياء المرسومة 
هي عن نفسها أثناء رسمي إياها. 

إذن » عندي ثلاث مراحل ٠‏ المرحلة الأولى :- أن أعبر عن ذاتي . مررت بها 
وانتهت . ثم بدأت أعبر عن ذات المشاهد , الجمهور ‏ بإسلويه » وانتهت أيضا . الآن 
أنا أعبر عما تمثله الصدفة نفسها من خلال العمل الفني وهى هذا معنى الوجود 
م الأئر؟ 

ثم نأتي الى الأثر ؛ أى احلال ظل الشكل محل الشكل . في الأثر يمكننا أن ننقل 
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الأشياء ‏ لكن الأثر بمعناه المعروف هى أيضا ما أتركه أنا » أي [ اذا طليت قاعدة هذا 
الإناء بلون ما ثم وضعته هنا فان أثره هنا على المائدة. الأثر هو ما يتركه الوجود 
الشكلي للأشياء . ما يرسمه الانسان ٠‏ قابليته على محاكاة الأشياء أثر فني . التجريد 
أثر فني » لكن تحويل الشكل الى أثر ؛ كمادة للعمل الفني , كمنظور للعمل الفني , هو 
هذا الشيء الجديد . أثر الشكل واستخدام اللاشكل بمعناه الجديد هو الأثر. 
فاستخدام [ الصدفة اذن والتعبيرية والأثر] . تمكنني ثلاثتها من تحقيق هذه الإشكالية, 
ثم ( الامكان ومن خلاله الاحتمالية ) ؛ أو حالة امكان مشحون باللاتركيز أثناء 
استمرار هاجس التعبير عن موضوع معين . و الممكن هو ما لم يتحقق , المستحيل 
وهى ما لم يتحقق البتة . والممكن » وهو ما يمكن تحقيقه . والواجب الوجود هو 
المتحقق . الامكان قد يكون امكاناً استحالياً :- مستحيل لكنه يبقى بحالة امكان . بيد 
أن الامكان ٠‏ الامكان الذي يستحيل الى وجوب سيتحقق . فالامكان مرحلة تسبق 
واجب الوجود , تسبق الوجوب . ففي الامكان أن أعيش في الهاجس . أنا مقترح 
وعندي هاجس , ليس عن موضوع معين » وبالتالي أنا أمئّل الصدفة . فإذن أنا دائما 
ما قبل الوجوب , في المحتمل في الممكن . المناخ الذي يكونه الممكن أو الاحتمالي هو 
بحد ذاته مناخ اشكالي . لا أطيل عليكم » ٠‏ سألني صحفي سرون تراه يا عن 
حكايتك مع منء أو لماذا أكتب أنا الكاتب؟ أى أرسم أنا الرسام. سالني لماذا تكتب ؟ 
فكان جوابي كالآتي : ليس لي من حكاية الا مع ( نهاية الوجه الأول ... أو ضياع 
كلمات .. ) ... على الرغم من احتيالها علينا بعض الأحيان » بأن يتظاهر جزء منها 
وكأنه هو الآخر . وهنا نتصور أن لنا حكاية مع هذا الآخر . والواقع أن كلا من الذات 
والذات القرينة » أي الآخر ء لن يؤلفا أي حوار . [ أي حينما نستعير معنى الآخر] . 
الحوار الحقيقي » هى الذي يتم ما بين الذات والنص » وأنا كنت أستخدم الآخر بمعنى 
الكائن الذي يقبع ما وراء النصء اي الفنان . فالحوار الحقيقي يتم ما بين الذات 
والنص » أي ما بين الذاتية والموضوعية . حينما أجابه النص فأنا موضوعي ؛ ولكن 
حينما أكون في موقف ذاتي » فأنا ذاتي شيئا فشيئا . يتضح أيضا أن الحكاية التي 
مع النص سوف تؤدي الى ابتداع نص جديد ؛ أو أن الحكاية سوف تتضمن حكاية 
جديدة تماما كتلك التي تقرأها في ألف ليلة وليلة » فهي تتجذر أو تتعمق باستمرار . 
ما الذي بمستطاعنا أن ندعيه في مثل هذه الحالة ؟ ما الذي سوف تحدثنا به حكاية 
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ولدت مع نص مقروء » أى مرئي أو مسموع ؟ أو أي نص كان حتى ولو اتضح كمجرد 
أثر ؟ أقول ما الذي بمستطاعنا أن ندعيه في نمونا المتزايد مع الحياة - النص ؟ النص 
الذي نحن الآن أحد عناصر حياته إلا أن نستمس في الوجود من خلاله ٠‏ ومع ذلك 
فليس لهذا الوجود من معنى الا اذا كان ممثلا لموضوعية الوجود ٠‏ فنحن جزء من كل 
وعلينا أن نكتشف صلتنا نحن كجزء في الكل ؛ ثم بكل الكل . ويمعنى آخر اننا 
موضوعيون بمقدار ما نستطيع أن ندرك أن نزعتنا الذاتية لا تتوخى سوى موضوعيتنا 
. اننا لا نحيا لكي نأكل , بل نأكل لكي نحيا , وهذا هو سر أي حكاية كانت , كتلك 
التي تتوجها شهرزاد في أواخر الليل بعبارتها المشهورة « وأدرك شهرزاد الصباح 
فسكتت عن الكلام المباح » . ها نحن ما بعد الهزيع الأخير من الليل : نعيش الحكاية 
. إنها ليست مع من ولا عن . إنها حكاية نحن أبطالها ونحن حروفها » كما أننا نحن 
أيضا نقاط حروفها . أين أنت إذن يا زمن الكتابة والفن ؟ !! فالأحداث تمر » ونحن من 
خلالها . وها نحن نستعيد وجودها بدونها . اني أشاهد جلد الدفتر ( إحدى 
مخطوطاتي القديمة ) من الخارج . جلدة مقسمة الى بقع محززة لا تكاد تبين بالعين 
المجردة وهي أيضا ملونة بألوان » ولكن ما الذي تحت الجلدة من خزين فكري ؟ إني 
إذن أعيش الحكاية مع جلدة مخطوط . مثلما أعيشها مع ما بداخلها . ولكن تلك 
النصوص التي تخفى علي في لحظة مشاهدة ما بخارجها لم تكن غائبة عني لحظة 
مشاهدتي إياها. انها كتلك الأبجدية التي تستبطن نفسها والتي لا تظهر الا بعد 
تعريضها للحرارة. 
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مفهوم الفن التشكيلى 


- 


شاكر حسن آل سعيد 


د. علي الغول 


(مقدمة وتمهيد ) - المحاضرة الآولى 


لا يتم العمل الفني من دون أن يمتلك الفنان رؤيته قبل تقنياته وأسلوبه. والفنان 
العربي في هذا الوقت بأشد الحاجة الى الاعتراف بأهمية الرؤية الفنية كما أن 
الجمهور العربي؛ وكذلك جمهور النقاد والفنانين» بحاجة الى التعرف على المفاهيم 
والمصطلحات, لأنها في الواقع هي المفاتيح الأساسية لولوج العالم الفني سواء 
بالنسبة للفنان» وهى الذي ينتج العملء أى الجمهور وهم الذين يتلقون العمل؛ وأخيرا 
الناقد الذي يحاول أن يحلله. ومن هذا المنطلق ستكون ندوتنا لهذا اليوم مبتدئةٌ بتعريف 
المفاهيم والمصطلحات لنتحول بعد ذلك الى ما سيعرضه الدكتور علي الغول من أعمال 
فنية كرقوق شفافة يمهد لها بدوره بتعريفه لبعض المصطلحات. ولا يخفى عليكم أن 
الدكتور متخصص بالفن المعماري ورسام. وقد تخرج في الهندسة المعمارية في 
ايطاليا عام :11٠١‏ وحاز الدكتوراه في فلسفة العمارة من بريطانيا عام ”198: كما أن 
له دراسات لم تنشر حول (عمارة الحروف العربية في الفن). وكل هذا يدعونا الى 
التفاؤل بأننا في مطلع نهضة ثقافية تشكيلية في الأردن من خلال مثل هذه الاهتمامات 
ويما تبع من خطوات رشيدة في هذا المجال. لقد كان وسيظل ما يحدوى بي الى توضيح 
المفاهيم الأساسية في الفن التشكيلي» وضمنا المصطلحات:؛ هو ما يقع فيه عادة 
الفنانون والجمهور والنقاد من التباس في استخدام المصطلحات واختلاط المعاني في 
الذهن وأحيانا في لا موضوعية هذا الفهم. نقول : - اننا من خلال ثقافتنا المتخلفة 
التي تسببها ضروينا الثقافية الراهنة المتأرجحة ما بين مزاجية الانتماء للأصول أو 
للمتغرب: كنتيجة من نتائج الاستعمارء أو حتى من خلال التسلط الثقافي الذي نعانيه 
بسبب اضطراب التطور الفكري؛ نحن سكان المناطق المدارية. شعوب الشرق الأوسط 
وسكان المناطق الحارة والاستوائية الأخرى في العالم. أقول : - اننا نساهم من خلال 
الواقع الانساني النفسي للمثقف العربي وكذلك للجمهور العريض في هذا الفهم 
الخاطىء أو المهزوز للمفاهيم الفنية. أم ترانا نكتفي ببعض المفاهيم والمصطلحات 
المالوقة بدعوى أننا ضحايا مشاكل الترجمة التي تعرفنا بالممستجدات من المعارف 
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واشكالية الترشيد الثقافي» لا بد لنا اثن من أن نسترشد «الاركيواوجي» لنتعرف على 
الواقع الحضارض اكثر تاكثر هين جا وتعفد من تخاميم ونضالكات جدددة: ذلة أن 
التقاط الشظايا المزقة على الموقم الأثرى لا يكاد يظلعنا على عشن ما فق مندقون تحت 
سطح الموقع؛ ولهذا السبب فإن الوصول الى مستوى سطح البحر في عملية التنقيب 
او ألى خياية القان للشدكرة: من اللضار العام في استعراض الواقع الحضاري: ومن 
هناء فلنبداً بالتقاط الأسباب الظاهرية أى بعضهاء على الرغم من متاعب الترجمة وهو 
أمن يصعت قلافية: ذلك ان هن الترحمة بالاسانن هو (اشكالية)» اذ مهما حاول التريي 
أيا كان أن يفسر (الآثر) تفسيرا مرجعيا في العودة الى جذوره فهى يذعن دونما وعي 
نراقي (الققياره الاتخمس )ءا المتاوى اقاكقة كيترجي وها تيدم به لتجيرة: اللقدية 
المتعلقة بكلا اللغتين (المترجم عنها والمترجم لها) من وسائل. ان المترجم لا يستطيع 
بعانا أن اوش الشريجمة دناه الدقيق: ومن هذا فنقط يقم ينانا فى الخطاء اق 
مطباك ثاقية شناه فيها مقناقة ينية النققم وبالقايل فاح طريقة اسكيمان إلادة 
القروة سواه كا هو متريمم احا فى مزلق يساهم يذوره فى اضطران القي. فكل ذلك 
يدرك العيل باللقاهيم والسطلحات الترجمة الى يوان كل هفاك قزاء يحون النض 
المقروء سهل الفهم؛ والعكس يصح أيضاء فهناك قراء يجدونه معقدا مهما بدا سهلا. 
فموقف المتلقي كموقف الملقي. الملقي متهم بالذاتوية حينما يستخدم مصطلحات 
ومفاهيم حديثة العهد عند ترجمتهاء وهو يحتكم الى (مزاجية الموقف) لا الى 
موضوعيته؛ ولكن على العكس من ذلكء فهناك ممن اطلعوا على المفاهيم والمصطلحات 
الحديثة وهم قلة يرحبون بذلك. لنستمع الآن الى هذه الشريحة المرجعية. في محاضرة 
القافا (تجواد سليم) الفنان العزاشي الحروف وهو هخ الجيل الكسميني يفول مليم : 
(الزمرة التي تتذوق الفن من جمهورنا تفرض عليك ارادتها بصورة عجيبة : - «هذا 
كلش موزين لازم تسوون فد شي تفتهمه الناس»؛ ويستأنف تقريعه : - «هؤلاء يريدوننا 
أن نرسم تفاحة ونكتب تحتها تفاحة. أي «هي تفاحة تمام» ومنظر الغروب على دجلة 
وتحتها كلمة غروب: أى صورة نخيل وتحتها نخيلء أو فتاة جميلة» (ويجب أن تكون 
جييلة لأن القن ميل] اتحتها كتنب بخط كيل + - الاتلاق. دهذا القلام ينطيق كذاك 
على ما يقرأ أو يُحكى وبالتالي على وعي المفهوم والمصطلح أو مدى تقبله أو رفضه. 
فجواد سليم كأي مؤلف يدرك بالطبع مدى ضياع (المفهوم والمصطلح). ويرى الدكتور 
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(أسعد غرابي) الفنان المعروف وهو من القطر السوري الشقيق: في مقال له بعنوان 
(تشويقن اللصطلح التقدي) [يَرد هذا الراي فى مجلة الوجدة ضفسة (4) لعام <كة1]» 
او العديد دن النقان معن يعملون فى الستحافة ابرض يكقيوة النقد الققن وف 
ميادين أخرى بصورة لا تمت للفن بصلة. يرصدون معارض لفنانين يلتقون بانتاجهم 
لأول مرة؛ فيطلقون من خلال اسلويهم الاخباري تقويمات عامة ومصطلحات مزاجية 
غين مشؤيلة ل حصوالها:حق اسغال (الشاصرية) في الالوان العييرة عن مسامين 
احاسة اورقرة العميو) تقل تعبالة تكريا. ركم مد من العامة التبريالي 
[والسريالية مصطلح.؛ مفهوم أيضا] بفنانين لا يمتون لها بصلة. أما تعبير (الحروفية 
والحروقيوة) شهى سطع شنافم أطلتقه السممافة البومدة #صسفة السشه شتاسع هخ 
الفنانين العرب الذين يستخدمون الحرف ولو بشكل جزئي أو مرحلي. الحرف والكتابة 
العربية تصنيف يعتمد على شبح الحرفء هذا وان كان غير مقصود وغير مقروء؛ بدليل 
ان اغفي مؤلاء الفناقين يرتضون الاتضواء كحت هذا التصسديق المفسقى الذى يشيع 
في تق الكانة بول علي ووجيه تظةه وهذا عظين لخر مخ ماه الاسكواتة بالمقاهيم 
والسيظلداكت: 


لتتسائل الاك حدة هذه القدمة الهنرورية واللتكهبية والتى هي في الواف (قزاية 
مناضيرة نس الدبو رالسطام »كاذ اذن تكد على اسمية مكل هذه الداتقل 
اللغوية والتقدية في معتى الثقافة التشكيلية اليومة والجواب هى : إن الثقاقة التشكيلية 
تسكن الى طرع تشكيلي لاأيكان يكتسامل مع القراية اللقوية إلا بتشكل شانوي: لان 
الخذرق الفتى لا يعقمه فى النن على قزاءة النصن .اللقوي بالاساس كما الفسعن اق 
الرواية. تلك الثقافة التي هي بالاصل تعتمد على مدى استيعاب (البنية النصية) كشرط 
اناس لتكوّن السقوى أن الفممون للأئكة الظاهراتية: وهتي هنا بالعسية للفتون 
التشكيلية ما تهيؤه الابعاد لا الكلمات كما أن الجواب هو : ان الثقافة التشكيلية وان 
كانت تكد على (تاريل) النض الأبسادئ: إى تكسيره وتهسة غن الفنان: الا آنهنا 
كعائل كذالة مع النس التقييمي» اي ها يكيلون فى ذهن الشافة عن تقييمات تشحدها 
اللكة والتقيرة: رفي ال الشهه بشكل ساجين ذمقي يكنا الاحتكام اليتاينا 
بتفسته عن معابير التسيمز بين الجميل والاتل جمالاء والابنذاع والأقل ايداعاد الى 
تعامله مع النص التحليلي الذي يقدمه الناقدء وكل مشاهد ناقد. اذن نحن الآن أولاً 
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إزاء نص ابعاديء تتضمنه أية لوحة فنية وهى غير مكتوب بالطبع؛ ثم نحن ازاء ما هو 
متوافر لدى المشاهد من خبرة ثم ما ينصص هو على النص الأول ويحتكم اليه بما لديه 
من ملكة. ثم هناك النص التحليلي أو التنصيص الذي يؤلفه الناقد المحترف أو 
الجمالي. فاذا كان الفنان يمتلك(خطابه) التشكيلي؛ فان المشاهد يمتلك بدوره (خطابه) 
التقييمي» أي التأويل الذي يطرحه فيما بعد بشكل خطابء كما أن الناقد يمتلك خطابه 
اللغوي. والآن ترى أية مفاهيم تشكيلية كالتي استخدمناها يمكننا أن نعتبرها 
أساسية؟ في اعتقادي أن أساسية المفهوم ترتبط بموضوعية [الوجود الثقافي 
التشكيلي] نفسه؛ أى أن هذه الموضوعية تتطلب الالمام بمعنى (المفهوم) والمصطلح ومدى 
علاقتهما بكل من الفنان والجمهور والناقد؟ وبالمستوى الثقافي النموذجي للأثر 
الفني... لا أريد أن أطيل عليكم ولكني أقول أن المفاهيم الأساسية التى نختارها الآن 
كموضوع عام للمحاضرة مكل (الواقعية» التشخيصية: التجريدية, السريالية) هي التي 
تحازق ازتشدويها كمدكل اناس ا سيكيهها من مداقيم ومس طلها ف كر 
ترتبط بظهور المدارس الفنية في نهاية القرن التاسع عشر ويداية القرن العشرين؛ وهي 
تلك المدارس التي تنتهي عادة ب (1507) مثل سريالزم: فوفزم... الخ. ان هذه المدلولات 
ستظل أساسية لأنها هي اللبنات الأولى لكل معالم الصرح الثقافي الوصفي التالي, 
وهو أيضا التقويمي والمستبطن لموقف كل من الملقي والمتلقي. وبمعنى آخرء ان أية 
رسالة أى خطاب تشكيلي لا بد أن يلتقيا مع تأويل المشاهد أو الناقد من جانبه لكى 
يشعوعيها أو ودود تمض يكظايه اوانعساء ركف اق واقعية القفان صطاي فد 
الواقعية فهماً عميقا من خلال التجوهر بها أو تقييمها على صواب. كذلك الحال 
بالنسبة لكل من التشخيصية والتجريدية والسريالية» وبرأيي فان الواقعية. منحوتة من 
كلمة (واقع). أي ما يقع أمام العين والفكر معا من ظواهرء كأنها أحداث تأريخية, 
تتلبسها المرئيات الانسانية واللاإنسانية معا فلا تعود وقفا على أسلوب معين. أو ان 
هذا المفهوم كان قد أطلق في حينه في أواخر القرن التاسع عشر على مدرسة معينة 
آلت الى التطور فيما بعدء وهي (المدرسة الطبيعية في الفن) والتي تمثل بكل وضوح 
التطابق النموذجي بين ما هو مرئي وما هو نسبي الظهور من المرئيات» ومن هنا فهو 
يمثل مرحلة مهمة من مراحل تكامل المفاهيم والمصطلحات في تاريخ الفن؛ أي قبل 
تبلور المعطيات الفكرية للفنان» والثقف. وقبل الاستكشافات الحديثة (للمرجعية) التي 
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ستحيط بكل الآثار القديمة للقارتين الأمريكيتين وأسيا وافريقيا وجزر المحيط 
وإسكرالياء وقيل الانتشار الاستجمارى الاتعصادى والاجحتاهي الذى بدا بعرحلة 
جديدة كان سيمر بها الانسان الأوروبيء ومن ثم العالمي» وهي مرحلة ظهور الانسان 
العالمي» ومن ثم ادراك مدى تسلط الفكر الغربي من قبل المثقفين الغربيين على العالم, 
وانحسار الشخصية الثقافية في مواطن الحضارات القديمة تحت طبقة زائفة 
المشميرات العاضرة البنراجنناتية تعاساء كطيقة القع الببايتستي الذي عاق 
المضسارات الخلية الشرق الأرسظ قن العصون القديمة والذي تسن فيما جعه حيغ 
ظيرت ثقافات تلك المناطق على واقنعها, لا اود الاشتطران اكش فاكقن: شالواقعية 
بالقه الحامن قحسي هينات اذراك الفلاهن والدائخل سنا ف ختالة الحركة يه 
السكون: كأجساد وليس كجثث. فلا بد لها اذن أن تمثل المرجعية الجديدة لها فيما 
وراء الرثي الرافن. او أن.واقمتا التشكيلي مشذ مطلع القرن العشرين وحثن اليوم لم 
يعد يحفل على الاطلاق بالمرئيات كحالات نسبية للرؤية بالعين المجردة» بل أنه سيحفل 
بما يقتنع به الفكرء ويما يستطاع رؤيته عبر الأجهزة المصنعة كالمجهر والتلسكوب, 
والى الشرة. إن هدوه اللرقي الان لم خمن سورد ما فسدوعية العزن في الصاضيى بل نا 
ممشوعيه الفق ولك معاء وهذة حتقيفة تاقد صحكياء قلا توا فاع الانقات 
تكرش لطي تتدوسن على ذلك من نذا لم جد الوالتعية اتتنطيق على يواشم النسان 
الأكاديمي ثقافيا. اما أن يتشبث كل من الفنان والجمهور أو الناقد المتخلف كمتخلفين 
بحجج واهية عن المفهوم وما هى غير المفهوم من النصوص فهذا أمر آخر لا شأن لنا 
به. وبالنسبة لمفهوم أساسي آخر وهو (التشخيصية).؛ فان ادراكنا اياه يتطلب المامنا 
بمفهومين آخرين هما التمثيلية والشكلانية؛ فكل من التمثيل والتشكيل ينهلان من 
الشيخيص أو من مقرل والحد وهو ها ونس يعدا [الطايةة أن :(الماكاف هع فواريق 
تفصيلية. ان التشخيص كمفهوم هى نزعة تتطلب مطابقة المرئي بالعين المجردة على حد 
تير (ارتوقه هاوزر) العا العررف ونا التشتخيصية الجديدة أن اللاتشسخيسية وقد 
كاندنسكي الفنان التجريدي) سوى مظاهر تفصيلية سلبا أى ايجابا لهاء أي لمعنى هذا 
لشفي الذى تدق بصددة: انان الاتجافات الدى نوم بالشقل اللزكي ساس 
للأداء الفني على السطح التصويري مثلا ولى بشيء من التغيير الموضوعي وأحيانا 
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الشكل الانساني في الأغلب فهي تشخيصية سلبية؛ تماما مثلما نقارن بين الايمان 
وعدم الايمان: أي الالحاد؛ ونتصور أنهما مختلفان بالأساس. الالحاد هو أيضا ايمان 
ولكنه ضدي لأنه لا يمثل حالة عدم الاكتراث أو الرفض اليقيني للايمان أو كيقين حاسم 
ضد الايمان. أما عدم الاكتراث أو اللاإرادية فهي بأسرها موقف متميز عن كلا 
الموقفين السابقين. وحينمانتطرق بعد ذلك الى [التمثيل] فالتمثيل يظل بمثابة الممسقط 
الكلي لواقع النسق الفني؛ وهو الذي لم يعد ليبتدىء بالجزئيات من أجل الوصول الى 
الكل مرة واحدة. وهكذا ظهر الفن الكلاسيكي في عصر النهضة في ايطاليا مستوعبا 
هذا المبدأ الذي ساد الفن اليوناني في حينه كمرجع أساسي لفنون أواسط أورويا. 
وقس على ذلك باقي التفاصيل الاصطلاحية؛ فالشكلانية ستؤكد على الشكل المحدد أو 
على السطوح المرسومة ولو بشيء من التحديد؛ وفي إطارها ظهر التجريدء مثلما ظهر 
كذلك ضمن اطار (اللاشكلانية) فيما بعد. وأخيرا فان الحديث عن [التشخيصية] 
بمعناها العام وهي آخر المصطلحات التي نتحدث عنها سيبقى ذا صلة بكل من النزعة 
التمثيلية والشكلية» وهي بدورها ذات علاقة وطيدة بالواقعية الأكاديمية. فلعل أهمية 
هذاالمفهوم أي (التشخيصية) هو الذي حدا بجمالي معروف مثل الأستاذ (بيير 
فرانكستيل) الى أن يصرح في بعض مؤلفاته. كتابه (الفن والمجتمع) ص :41١‏ بما يلي: 
(علينا أن نهتم بالحقيقة القائلة ان الفن هو الحالة التشخيصية للتعبيرء انه طبيعي 
وضروري للمجتمعات ضرورة الكلام والتدوين» كما القناة اللغوية. فمن الخطأ الزعم 
بأن بعض الطبقات الاجتماعية هي أشكال من التعبير كانت ستتنوع على مر الزمن. 
لقد كان الفن في عصر النهضة محكوما عليه بموقف معين؛ أي بقيمته التراثية» ثم 
عشنا عصرا اكتشف فيه الكتاب» وحينئذ اذ صدعت الحضارة بالتدوين» ومن ثم 
بالمطبوعء بالعلامة: الا أنني أعتقد أننا نتقدم نحو عصر جديدء تصبح فيه العلامة 
التشخيصية والتقنية هما المحك. لقد أضاف كل من الفلم والبوستر (الملصق) الى 
الرسم والمعمار. والأكثر من ذلك فان الناس يتصلون لغويا بواسطة البصر أكثر من 
القراءة. ذلك أن فهم الرسوم وقوانين تأليفها تظل من مفاتيح عصرنا الراهن» ومن أجل 
أن نفهمها جميعا كل الفهم في الصور وأصولها وقوانينهاء وأن نعبر عن أنفسنا فيها 
فعلينا ادراك العلامات التي نصنعها. كل هذا القول نذكره في اطار أو في حدود 
معنى التشخيصية.) 
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لقد استشهدت ب بيير فرانكستيل لأوضع الى أي حد يمكن للمفاهيم 
والمصطلحات الفنية أن تساهم في الثقافة التشكيلية. بقي علينا أن نستعرضء ولو 
بسرعة؛ مفهومين أساسيين اخرينء هما (التجريدية) و(السريالية). بالنسبة للتجريدية 
فهي باعتقادي مفهوم ومصطلح في أن واحدء أي دلالة ومدلول معاء وذلك لآن 
التجريدية تطرح (الرؤية) الفنية الخاصة بجوهر (الخطاب التشكيلي). ان الفنان 
التجريدي كما في تجربة كاندنسكي كان قد بلغ به الحد في تأمل معنى الوجود. 
الوجود الركي الى حَدّ صادزتة: والقضية اللعروفة عن كافنتسكي وذلك حيتماً وسم 
درة من ارات متفاز] طبيغيا: كر رج الى ريه منهكا ووضيع لوحفه كيهها اتفق. 
فلما أصبح الصباح تمعن في تلك اللوحة فلم يعرف أنه هو الذي رسمهاء وهكذا كانت 
تلك اللوحة بالنسبة له لوحة جديدة وغريبة. ثم اتضح فيما بعد أنه رآها مقلوية فلم 
يتبينها جيداء من هنا بدأ اهتمامه بالتجريدية. التجريدية أن ننتهي بالمرئي الى حد 
تلاشيه في اللامرئي وليس في اللاوجود. ان في المنظور الجوي حقيقة واضحة هي 
أننا حينما ننظر نحو الأفق, تبدأ الأشكال بالتضاؤل حتى تصل الى نقطة معينة هي 
(نقطة التلاشي): حيث تتلاشى غندها المرئيات. ولكن هل ستنعدم في ما بعد نقطة 
التلاشي للمرئيات تماما؟ بالطبع هي ستظل موجودة ولكن العين لا تبصرها لأنها 
جهاز محدود في مجال الرؤية» وسوف تتسع رؤيتها باستخدام المنظار. اذن» فان 
التوغل فيما وراء المرئي هى الذي يمد الفنان بهذه النتائج التجريدية: ليس في مجال 
التشخيض بل في مسجال التؤغل الى ما وراءه الى ما ساء الله..ولكن :هذا يعني أشنا 
أن الفنان لم يعد يقتنع بواقع ما يراه (نسبيا) من الظواهرء وأنه سيدخل في مجالات 
جديدة لتحري هذه النسبية غير المكتشفة بصريا بوسائل (بعد البصرية)؛ كالتي 
ستطرحها النتائج المستجدة. فالتجريدية الاورويية هي موقف من المرتي ولكن بوسائل 
تنسجم والحقيقة اللامرئية. وهذا ما آل بكاندنسكي الى تسمية التجريد, بمعنى البحث 
عن الروحي في ككتاية الشهنير( من الروجي فى الفن). ذلك آن الوجود الرؤوحي هو 
العمق الداخلي لما هو مادي أو هو ما يستبطنه الظهور الخارجي : لما هو واقعي أو 
نسبي الظهورء مع أن التجريدية هي أيضا ذات موقف نسبي. على أن التجريدية 
اللاتشخيصية كانت ستنتهي بالنزعة في التحليل انطلاقا من التشخيصية من أجل 
التجريد: الى آخر مراحلها الرافنة. ققد سبقتها سحاولات اخرى لا تزال مشوبة 
بالتشخيصية كما هي محاولات (بول سيزان) الرسام الفرنسي.. المعروف, والملقب 
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بابي ألقن التحدية: ان بول سنيؤان هذا ماهو معروف بلقبه يقثين لضع اللبناية 
عليه المرئي من اعتبارات غير مرئية؛ ولهذا السبب بالذات فقد حاول أن يفسر النزعة 
التجريدية من خلال سا تقرس لنا الحقيةة كراقع تسبي ا كوجود الرقيات وفي 
فحورة إلى جذورها الآكشر اخقزالاً الى أشكال هفندسية: كالخروط واللكعن 
هذا التهل العنمي العميق الذي كان جوهرا هاما ما قدمته لذا (التجريدية) من نقائع 
أخرى (ما بعد - تجريدية) فيما بعد. 

لباقيو السريالية: وهى الشن هذه السظلعات الابناشية الت ابيخدرضيها, 
قرو من مقورن مكنوت للارصى ذأ اقيل اليفي ممع لاقت السزواليلة ازببية قسمية 
اكل ززعنة حديقة كما كفيم عادة بوره عاطئة من غيل المشامه العاقل آل الرسناء 
المبتدىء, ولكنها مدرسة فكرية ذات منهج جديد يحقق معنى الانسانية الجديدة في 
الفن التشكيلي. إنها آكثر من أن تظل تصورا ميتافيزيقياء وذاك لأنها نتيجة من نتائج 
ندرسة التخلرل التفسي الى اسسها (تسعدوية: فروية) كلما قلنا :هنذا امن لا رتيل 
الشك. يقول (هريرت ريد) الناقد البريطاني المشهور في كتابه (حاضر الفن) عن هذا 
المفهوم ما يلي : «ان المبدأ الرئيسي للمدرسة السريالية هو وجود عالم أكثر حقيقة من 
العالم الإعتيادي وذلك هو عالم العقل اللاواعي؛ على أن السرياليين أعلنوا كما قال 
ومع اننا فشك آق السريالية كاذك ستوجه فى شكلها' الحالي دوتها (الشرية بريقون) عن 
بعد فرويدء فان اندريه بريتون هو المؤسس الحقيقي للمدرسة». 
المحاضرة الثانية ( المدارس الفنية الحديثة ) 
د. علي الفول : 
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طاغور هو أن الصورة تعبر عن ألف كلمة؛ ومن هنا فقد جتتكم بمجموعة من الصور 
سأعرضها عليكم محاولا بذلك تفسير كلمة واحدة؛ وهي (مفاهيم). ما كنت لأجرؤ على 
الخوض في هذا الموضوع. لولا أنه كان قد طلب مني ذلك. لن أحاول الخوض في هذا 
الموضوع لا من ناحية لغوية ولا من جانب فلسفي. فقد أدليت بما لدي أنا لست كاتباً 
ولا فيلسوفا ولا ناقداء ببساطة أنا مثقف معماري فحسبء عشت في جو فني وحاولت 
دائما أن أكون رساما. ومن خلال هذه العناصر فاني أرى أن الفن التشكيلي هو 
انعكاس للإدراك الانساني ولكن بهيئات لها أبعاد (فراغية). فالفن هو لغة أو وسيلة 
اتصالء وككل وسيلة هي وسط أو واسطة للنقل» اذن فهو شيء ملموس علينا أن ندركه 
حيث تنقل الرسالة عبره الى المتلقين ببساظة: بما لديه من مادة يسجل عليها ذلك. 
فالرسم يحتاج الى سطح حتى يتسنى لنا استخدامه؛ وفن النحت يحتاج الى كتلة؛ 
والفن المعماري يحتاج الى فراغ: فالبيت والسيارة والطائرة والباخرة» والغواصة كلها 
أشكال معمارية تختلف باختلاف وظائف التأدية والاستعمال. وهنا صميم المشكلة بين 
العمارة والنحت. على سبيل المثال فالنحت كتلة والعمارة فراغ: وكذلك الأواني 
الخزفية فهي تحتمل المفهوم الفراغي ولكنها لا تستوعب الانسان. فالبعد الإنساني 
المباشر في العمارة هى الذي أضفى عليها تمييزاء ولكن كيف يقاس هذا البعد 
الاتسسائنة ومن عدامتاهيوت :لفقو ]ل .ليبا يناعم كتدهاتيوا لازا .واللمزتتى. ولا ذاتفباع: 
ولكنها قياسات يشترك فيها النحت والرسم؛ حيث الحركة وسرعتها هما المقياس 
الجديدء ويذلك دخل العنصر الزمني الآن كبعد أساسيء وهو رابع الأبعاد. كما هو 
معروفء لكن الزمن هو الفراغ الحقيقي والمادة الخام التي تتجول فيها الموسيقى أما 
بقية الأبعاد الموسيقية الخيالية» فهي تتكون في مخيلة المستمع فيتفاعل معهاء لكن 
الرسم لا يتفاعل الامع سطح يواجهه الفنان بقسوة وضراوة فلا يستطيع أن ينفذ منه. 
ان حقيقة الرسم هي التفاعل مع السطح كما هو دون حفر أو تكسير والا أصبح نحتا. 
الا أن من المفاهيم الفنية لدى الانسان ما ينم عن أن عملية (الرسم) كانت تتداخل مع 
عملية (التصوير): فالرسم هو صيرورة القلم على الورقة ليتحدد الشكل الخارجي 
(السحوت أو السلويت) كما يفعل الطفل حين يطبع كفه الملطخة على الجدار؛ أما 
(التصوير) فيحتاج الى تجسيم؛ أي عمقء فكان المنظور هو الخداع البصري الذي 
سيوحي للناظر للصورة بالعمق. ويتراءى هذا العمق بالعين ويتلاشى عند الملمس, 
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فكان العمق أو البعد الثالث في هذه الحالة بعدا أى هرويا. ولكن فن العمارة يمتاز عن 
بقية الفنون بأنه يمتلك جميع (الأبعاد الحقيقية)؛ فكان النحات هو أول متمرد على هذه 
الحقيقة: وهذا هو (امبرتويوتشيني) أول من أدخل البعد الزمني في عمله فأنشاً 
المدرسة المستقبلية مع (كارلوكارلا) و (لويجي روسولو) بعد التقائهما بالمفكر الايطالي 
(مارتيني) عام :15٠١‏ وهذا بدوره كان متأثرا بالكاتب (لويجي بيراندللى) وهو زعيم 
المبدأ (المستقبلي). حيث أطلق عليه اصطلاح (النسبية السيكولوجية). ومن هناء فأغلب 
المدارس والحركات الفنية تاثرت يهذه الفقرة: فثرة الحرب العالمية الأو وما قبلها 
بقليل وما بعدها بقليلء أي فترة ظهور النظرية النسبية : - المكان والزه :ن» والعلاقة 
بينهما علميا وأدبياء وفترة النضوج الصناعي وسيطرة الآلة على الانسان والتحدي 
نيقيها؛ وفترة الاتققال الن الصيولء؛ وبسرعة فهرة البصث والتجديذ وإعنادة الى 
والربط والقبول؛ تلك الفترة التي تبلورت بها حرية الفنان بعد أن فقد ثقته بكل القيم. ثم 
كان تسلسل المدارس الفنية وأحداثها كالتالي : - (في 1605 ظهرت المدرسة الوحشية 
متمثلة ب(هنري ماتيس) ومتميزة بالتمرد التام على المنظورء ومتجاهلة الظل؛ ومعتمدة 
على الضوء المتجانس والبناء المسطح وتبسيط الأسلوب الأدائي ثم التجاوب المطلق مع 
الايحاء الإنفعالي والاعداد الداخلي بواسطة التكوين الزخرفي. يعرف (حسن محمد 
حسن) الأستاذ المعروف بكلية الفنون التطبيقية؛ في كتابه (مذاهب الفن المعاصر). 
الوحشية بكونها متمثلة في الإحساس الغريزي الحركيء فهي اصطدام هذا الإحساس 
الغريزي بما تلتقطه حاسة العين» حيث تتمذهب عناصره عند وضعها وتتجه نحو 
تكوين متآلف, وبتركيز الحواس مع العناية بالاقتصاد في التفاصيل وتبسيطهاء وحيث 
يعتبر ما لاقائدة منه ضباراً بالضورة. لقد مهدت هذه الحركة التخلص من شوائب 
القرن التاسع عشرء كما طرحت المدرسة المستقبلية خامة الزمن للنقاش, فظهرت 
نظرية التبلور كصفة من صفات البعد الرابع وهو ما يمثل الشفافية البلورية بحبيبات 
المعادن والأشياء. مثلما استمدت هذه المدرسة تجريتها من أعمال سيزان ذات الأوضاع 
الهندسية. أما كلمة (التكعيبية) فهي الاصطلاح الذي أطلق على الثورة الأدائية 
والجمالية التي قام بها كل من (بيكاسو) و (براك)؛ ولا يعرف من هى الأسبق منهما. 
ويرجع تاريخ هذه الحركة الى (/15-9): أذ تنقسم الى تجريتين: الأولى وتدغى (النهذ 
الزنجي)» أما الثانية فتدعى (الصورة التحليلية). ونضجت هذه الحركة عام 1917 حيث 
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اطلق عليها اصطلاح (الفن التكعيبي الموحد التكوين)» ويتمثل بالإنفصال عن الأوضاع 
الطبيعية والمطابقة التقليدية. حيث استخدمت بحرية دلالات تصويرية مبتكرة يمكن 
مقارتكها بالاستعارات الشخرية: وقد خملت هذه الدلالات او العلامات على ايجاد 
حقيقة مبتكرة من خلال التصور الغنائي للأشكال بدلا من أن تكون مجرد تصور يقوم 
على المطابقة. ان الحركة التكعيبية كفت عن أن تكون مظهرا فحسب أو مجرد (عملية 
أذاء)ة واشميهت #ضورا جماليا وفلسفية هما حبارت موضوغية الاتداء تنعلينة لماه 
الممثل في جوهره وليس في مظهره فحسب, ويقي الزمن هو المقياس الهندسي للحيز 
الفراقي القى سيسيشسه الافسان: لذلك قلا بن ان وكون متكا على اساله شعل 
ومضمونا. وعند التعمق في موضوع الزمن سيصبح هو الحيز الفعلي لجميع الأبعاد 
اليفسية الواكدية ويذلك ينتقل الانستان من الغالم المآدنى الى العالم الروساى عير 
اليك الزماتي» خاضنة رن الآدزاك الانسسائي ققد موقت بل مواق عدة حنينما تعامله 
كفراغ أو حيز. فليس هو بالمقياس الهندسي الزمني» هو فراغ وهى اتجاه وهى اختزال 
لكل شي هو الحياة وهق الك :رهق الطاتة: كما يصيع الزمان عن الناحية العضوية 
تجليا لمفهوم النمو الهرم والشيخوخة والتجدد» وهو وحدة الإدراكات الحسية والذهنية 
ونادة الذاكرة. وكذلك قان علاقة الزمان بالقاق ستؤدى الى مفهوم السرعة والشمارء 
والشلاشن وتصول الادة اللى طافة والطاقة الى شهافية: الزمن هى (تارين زهو ملة 
وتكرار وتداخل)؛ ومن هنا كان مبعثء الحركة التجريدية» فالمذهب التجريدي يمثل لنا 
صوفية الفنء تلك التي تنتقل بالأشكال الطبيعية من صورتها العرضية الى أشكالها 
السوهرية الفا لد اميم التضول مع الخضاتسى السؤقية الن اللسفات اللي ويخ 
الفردية الى العميم المطلق. لذا كان التجريد يتطلب تعرية الطبيعة عن حلتها كي 
تكحعف معائيها العايضة: سود كان الفمريد هندسيا شائلا آم حزقياء غبى ون 
كيل الأخوانى والكسفيات. وببواء اكاق هذا الخحرتنا تجريديا كاياة أن تضدف 
تجريدي فانه يوحي بمضمون الفكرة التي يقوم عليها العمل الفني نفسه. وينقسم الفن 
التجريدي الى اتجاهين : (طران التجريد المؤسيقي) كما يششاهد في اعمال كائدتسكي 
مقة يذاية 1516ب و[الطران الحسارى) كما مولدى موندرنان.متة يذاية 317لا والذي 
ظهر باسم التشكيلية الحديثة. 


51 


أزمة الفن الحديث : - 


حدثت الحرب العالمية الأولى في بداية هذا القرن» وسخرت جميع الوسائل 
الصناعية الحديثة الى ماكنات لفرم المعافين البشرية في الخنادق العسكرية: والمدن 
بواسطة الدبابات والطائرات والغازات السامة:؛ فالت بالكثير من الفنانين إلى إعلان 
عدائهم للآلات ومن يقبع خلفها. هذه هي القضية الممثلة للمضمون في أعمال الفنانين 
التجريديين والتكعيبيين» وكان أن ظهرت أيضا المدرسة الدادائية بمثابة الحصر المباشر 
لتلك الأحزان والآلام التي سببتها الحرب. قامت هذه المدرسة على صرخات الاستنكار 
وتميزت بالاتجاه السياسي الفوضوي الذي لم يكن ليفهمه الكل ولا لتتقبله الأغلبية, 
فانتهت واضمحلت عام :١157١‏ وكان من أشهر فنانيهاء (أرب)»؛ بل أن لبيكاسو 
مجموعة من الأغمال المطابقة لهذة المدرسة: الآ أن المدرسة الداداكية ظطيرت مجدنا 
بأسلوب آخر في العقد السادس والسابع من هذا لقرن» ويأسم جديد ودماء جديدة بل 
ويأفكار جديدة وهي مدرسة (البوب آرت). ولكن قبل الخوض في هذه المدرسة علينا 
التركيز والتذكير على أن للدادائية اكبر الأثر في تكوين (السريالية)؛ اذ حاول كثير من 
الفنانين فيها العودة الى الواقعية: ولكن الإدراك الزماني للوحة لم يعد كافيا 
للإستيعاب: بل تخطاه الى ما بعد ذلك فأصبحت عناصر اللوحة واقعية, أما عوالمها 
فهي أبعد من العالم الحقيقيء بل قل أنه أضحى أعمق من أن ينبع من الداخل؛ فكان 
من رواد هذه المدرسة الفنان الايطالي (كيركو) والاسباني (سلفادور دالي) وقد عمر 
الاثنان طويلا. وان من أجمل الأعمال السريالية لوحة (صدي البكاء) لدافيد القارو 
سيكوارس رسمها عام 1577: والذي رأى في أن العامل الزمني وحدة مترددة تنمو 
وتتضخم مع الشكل. أما (رينيه ماكيريت) فكان كل من المكان والزمان يتداخلان عنده 
في آن واحد. 

ان الضموية الوجعة للافسانية انك الآن مخ الحرب العالية الثانية. اذ استعل 
الدمار والارهاب على يد العسكري النازي والفاشي في جميع أرجاء الدنيا مهدداً كل 
الشعوب. لقد كانت الحرب مرتكزة على قمة العطاء العلمي والتكنولوجي؛ على 
اختراع القنابل الذرية والصواريخ. وقد تلاشى الزمن حقيقة في (هيروشيما) خلال 
دقائق ولم يعد هنالك مكان؛ ودخل الفن في أزمة جديدة لم يخرج منها حتى الآن. 


1ظم( 


وكانت لوحة (جوزيف بيكاوبوكوس) عام (1111)» تلك التي طعنت فيها اللوحة بسكين, 
واخترقت فضاءهاء صرخة كانت ستدوي في أرجاء العالم: ويعد ذلك عبر عن هذه 
الأزمة زميله الاسباني (أنطونيى تابيس) قبل ذلك باستعماله قفا اللوحة بدلاً من وجهها. 
وقد توشرع بعد الحري الغالية الكاضية (الرانعوة): وهم اصكاب الصسائع ورؤوس 
الأموال فاحتج عليهم الفنانون بمدرسة (البوب آرت) معلنين تمردهم على المجتمع 
الاستهلاكيء وكانت أغلبية هؤلاء من الفنانين الشباب ممن رفضوا أن يكونوا لقمة 
سائغة لتجار الفن فحاولوا أن يعملوا أعمالاً فنية رخيصة لا تدوم لمدة طويلة. وثمة فئة 
أخرى تاهت في عوالم المخدرات فكانت حصيلة كل ذلك مدرستين, الأولى مدرسة 
(أوب آرت) وهي مستمدة من مصطلح 381 |0163 وتعتمد على الزغللة البصرية, 
والثانية من مصطلح 301 |060!/60109162 ؛ وتعتمد على النداءات (السيكوجسدية). الا 
أن العقد الثامن من القرن كان سيجيء بفلسفته الجديدة وهي الممثلة بوحدة الفنون 
واندماجهاء بحيث يصبح (الفن بيئة وليس جزء! من بيئة). أي أن (الفن» الرسم, النحت 
والعفارة) دمع الآن.مع البيكة الطبيحية أن :البيخة اللصدوعة مق قبل الأمان لتكوة 
لنا وحدة متكاملة ويصبح الفن بعدا فراغيا يحتويه ولا يحتويه معاء ومن أجمل هذه 
الأعمال (بحيرة كريت سوتليك) في (أوتا) .141١‏ شكرا لاصغائكم. 
أقوال مأخوزة من عرض السلايدات : 
#لزيعن آمام الفكان القديم عقيما وسم أول رسومة الاق يعحسد على السطي 
التصويري. فالسطح هناء سطح خشنء سطح طبيعي وليس له شكل محددء وكانت 
غملية الرشم عملية تفاغل مع السطع وليس مع السساحة المحددة: كان الأفسان 
كفنان: هيدع: يعرف مند البداية ان الامكانية كانت امكانية فئان منذ الولادة: فحيتما 
نلاحظ أن فنان عصر الكهف يبدع في فنه وأن الفنان الفرعوني يبدع كذلك فلم يكن 
ذلك نتيجة النقد الفني فهو ابداع فحسب. فاذا لم يعجبنا عمل فني ماء فلا يعني 
ذلك أنه عمل سيء وانما يعني أنه في مستوى ثقافي آخر قد لا يريط بيننا ويين 
الفنان. 
* في اللوحة (المحاماة والملك المتنازع عليه بين زوجته واحدى الالهات المحلية, سنة 
#4 قع) تطلم على جذدارية كن تتات هوافياء شيك الصورة عن غين اظان عر 
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أى مستطيل أو محدد الشكل اذ لا وجود لشكل هندسي محدد للاطار» ان مفهوم 
الأيعاد لم يكن ليتحقق في العمل الفني الا متأخرا وهو يشبه رسم الأطفال حيث 
الشكل (أميبي)؛ ليستطيع الانسان أن يرسم كما يشاء. 

* والرسم الحديثء يرينا أن الفنان لم يتقيد بكل الورقة (بكل السطح التصويري) بل قد 
يكتفي في التعامل مع الفراغ. 

* في عصر العبيد أو العصر الهندسيء في «كريت»» كانت الزخرفة الهندسية موجودة 
بكثرة» ليظهر تقسيم السطوح الى شرائح: ولاستعمال ما بين الخطين (كحيز 
فراغي) للعمل الفني. تلك هي بداية دخول الحيز الفراغي كبعد في العمل الفني. 
ومن المفروض أننا نقول دوما أن لدينا بعدين (طول ا عرض).؛ ولكن نسبة العرض 
الى الطول تتلاشى كلما تعاملنا مع بعد واحد هو البعد الطولي أو البعد 
العرضاني. 

* في(مسلة رومانية) تعود الى 17١‏ .م يغلب البعد الطولي على البعد العرضاني, 
ايضيع مهيا كالقتريط الرسيقي. إن الدوسيقى يعدا ولخدا هى البعت الزمتي 
(البعد الطولي)؛ وبالتالي فلا يمكننا سماع الموسيقى من غير ما يسمى ب (الوقت). 

شاكر حسن آل سعيد : - 

(تعليق بسيط) + الزقورة السومرية أيضا تمدل تسن الفكر ها قبل الروماني 
والاغريقي بدليل أن الحركة المعراجية أيضا كانت ستتم وفق مستويات عرضانية؛ وهي 

ما تبلورت اليه أخيرا في شكل (ملوية سامراء) في العصر الاسلامي. 

* بدا الفنان البيزنطي يتساءل عن العمق فاستخدم اللون الذهبي للإحساس بالعمق» 
(ولسبب ديني)» وتبعا لطابعهم ذلك فان نظرتهم الى الدنيا لم تكن لتنبع من داخل 
الانسان 2 من السماءء أي أن الانسان سيرى كل شيء من خلال الدين» من 
خلال السماءء وبالتالي فان النظرة الواقعية للدنياء هي نظرة سماوية بالأساس. وقد 
كانوا يفكرون بأن (الفضاء) في الجنة ذو لون ذهبي» وهو ما حدا بهم الى أن 
يستخدموا اللون الذهبي للايحاء بالعمق. وهكذا استعملوه في خلفية اللوحات تلك؛ 
وهي التي تتحدث عادة عن المواضيع المقدسة؛ فهي ليست دنيوية بالطبع؛ (استمر 


فين 


ذلك الى العصر القوطي). التعبير عن الزمن في الفن الاسلامي اقتضى كما يبدو 
التعبير عن الآن الزماني وليس عن الدهر أى التسلسل الزماني. فكرة الزمان هناء 
وخصوضا في موضوعة الحبء هي فكرة تدعو الى انتقاء الزمان: أي الى وجود 
لحظة زمانية ستحكي كل الزمان في آن واحد. 

* جيوتى في محاولته لاستكشاف المنظورء في حدود ١٠١1١م,‏ كان قد بدأ يدرك أن 
السقف يمكن أن يرىء لكننا نشاهد أن الخطوط التي لا تلتقي ستظل متوازية» نحن 
هنا في مرحلة التجسيم ولكن يظل لدينا جزء من المنظور ممثلا في المحل الفني. 

* كان من أهم المباني في عصر النهضة ما يمثل المنظور المعتمد على نقطة الرائي أو 
القاطن: وبالكالي: من وجي شاري: تقض الساء اق الأنين: او الياباء شركوا 
للكقوخ. فهنذا حدرية لم كن من المكن ان يقتيلة المشيع الايعد أن انسل عن 
السنلطة الديقية اتصبيع له سلطظة دئيوية: وتحن حص تكلم عن النظون من ناحية 
اجتماعية فاننا سنتكلم عن (الرمزية الفردية) في المجتمع؛ ونلاحظ أن المنظور بد 
يتلاشى مع سيزان شيئًا فشيئا لأنه أصبح بمثابة التمرد على الوضع الاجتماعي 
القائم. 

* شاكر حسن آل سعيد : 

في اعتقادي أن التعبير عن الزمان (كدهر) هو الذي يحاول الآن الدكتور أن 
بوضبحه ين حي تله الافساخ مركا لقوه النسان:مظلها نف هلي التسول الذي 
طرآ إبان القضاء على الاقطاعء فأدى الى ظهور المدن: أي ان افساق اللزيحة هى الانسان 
المعتقد أو المؤمن بالحرية وشتى الامكانات التي تطلقه نحو العالم؛ وبالتالي فهو مصدر 
النملطات, لكن الؤمان الآشن كان لا يزال محورا في القن الاسلامي مديااسية 
الشرق الأفسط مصدر للفكر الديني: في حين أن الزمان الدهري أضحى مخور الفن 

الأوروبي. 

* فكرة أن (الأنا) هي مركز الكون جعلت الانسان مفكرا بنفسه أكثر وأكثر مما يفكر 
في الكون. ويما أنه المركز الوسط فهذا يعني أن الأنظار ستنصب عليه؛ ويالتالي فقد 
يبالغ في نفسه. وكنتيجة حتمية للمنظور وعصر النهضة سيظهر الترف والبذخ في 
المظهر وسيمر هذا العصر بعصر الباروك في إيطالياء وعصر الركوكو في 


رذف 


شاكر حسين آل سعيد : 

فى امتفقادى تن مفايعة القطيط في الشكل الكروى يعدي شعورنا (بذهرة 
الانسانوي الذي بدأ بوضوح في عصر النهضة:؛ في حين أني لا أزال أدافع عن وجهة 
نفو (الآن الؤماني): وهو الذى يود تلكيرنا في الشرق: الآن الؤماض نهى لحظة الحيات 

* وهذه لوحة لسيزان, أهم ما في هذه اللوحة؛ أنها تمثل بالنسبة لي رمز انتقال. إنها 
منظر طبيعيء ولكن فيها ما قد نكون نحن معتادين عليه اليوم. بيد أن من المؤكد أنه 
فعملت فصلا,ء عملت حدودا. 

لا كريد اخ اطيل فى عاسلاتي. ولكنى استظيع اق ااتغيل ان لا ازال طقلا عير 
الجبل.. وفجأة جاء القطار. وجاءت الحدود. فأصيحت هذه بلدة أخرى. 5 أستطيع 
الوصول اليهاء... لقد دخلت الآلة. أحدثت تغييرات في صلب الحياة الانسانية.. 

* في لوحة (دوشامب) نشهد عملية هبوط شخص على درجات سلمء لقد وضع 
يمكن القول أن فيها بعداً زمانياً. وكان هذا هو بداية التكعيبية : - التحدي للعمارة 
بمفهومها الرمزي. 

وتات التخسيظ والشتؤال وشراة في المعلص يهن التظور ونين الل :ومن القور 
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هو هه 


تهديم 


لعل من أبرز الامور التي استوقفت الباحثين وملأتهم بالدهشة والاستغراب »2 
تنوع مضادن هذا الفن + ققد يدا قاتما على وحدة الشكل والتى من اعظم مطاهرها 
استيحاوّها لفكرة الزمان والمكان. 

فجلى هذا الشن هي العصارة والكنابة والرستم يكل اتواعه : التكويتات المكريدية 
التى تستوحى اشكالا هندسية حادة الزوايا ومتشابيكة »: أو اشكالا نياتية ذات انسيابية 
غنائية . كما تجلت شخصية الفن الإسلامي في المجال التث لتشخيصي الذي كان يزين 

السؤال الذي يواجهنا هنا هى كيف تمكن هذا الفن من ان يكون لنفسه شخصية 
متميزة ومتكاملة خلال قرن واحد من وفاة الرسول صلى الله عليه وسلم ؛ وأن يتوصل 
الى وحية شكال اسشلاعت ان ققماوة الزعن رتسافظ على سامتكها و#خصيكيا حلن 
يومنا هذا .9 

الاشك ان هذا القن لم يولك من قراغ + وات«من اجل ههم الظروف القن وح يها 
الاسلام ونما ‏ دولة ومجتمعاً وحضارة من بعد , فلا بد من الإحاطة بالظروف 
الحضارات القائمة سابقا قيل مجيئه. 
عريق تمتد جذوره الى آلاف السنين . إذ أن هاتين الدولتين استولتا على أراض تعاقبت 
فوقها حضارات بلاد الشام ووادي الرافدين امتدادا الى ايران. 


ذف 


والعرب المسلمون في الجزيرة العربية لم يكونوا غافلين عن أهمية الحضارات 
التي قامت في المناطق المجاورة لهم » وذلك نظرا لارتباط الجزيرة بعلاقات تجارية كان 
لها أثر عظيم في إيجاد التفاعل بين سكان المناطق هذه على امتداد اطرافها . فيما 
كانت الهجرات من الجزيرة إلى الأراضي المجاورة مستمرة على مدى الأزمان. 

لم يرفض الإسلام حضارة الأسلاف . بل عمل على تبني معالم » وتطويع هذه 
المعالم لصالح فلسفته الخاصة ومعاييره الجمالية التي يستوحيها من الدين الحنيف. 

وكانت هذه الحضارات التي تركت آثارها على المنطقة ما زالت تعطي ثمارها , 
وهي ذاتها نمت وتطورت من جراء ما تأثرت به . فمن المعلوم أن التقاء الحضارات 
وتلاحقها كان السبب وراء تنوع فنون الشرق الأدنى والأوسط وغزارته. 

لقد تجلت قدرة الفن الإسلامي على إضفاء طابع مميز مرتبط بتوجه فكري 
ووجداني محدث منذ البداية . فالآثار الإسلامية الأولى التي نجدها في بناء قبة 
الصخرة والمسجد الأموي والقصور الصحراوية لدليل واضح على مدى استفادة 
العرب المسلمين من الحضارة القائمة واستيعابها خلال فترة وجيزة لتغدو جزءا من 
نمط فكري سرعان ما تبلور عنه فن عظيم. 

.لقد قام الفن الإسلامي حقا نتيجة لتلك العلاقة الجدلية ما بين تراث قائم وفكر 
محدث. 

أراد الفنان العربي المسلم ‏ منذ البداية أن يعبر عن وجدانه وحسه تجاه الخالق , 
لاعن طريق محاكاة الأشكال الطبيعية المحيطة به بل عن طريق ايجاد قيم سامية 
يجسد من خلالها روح الإبداع وصفوته . فاتخذ من الجمال لغة صاغ مفرداتها عبر 
تلك الرؤية الجديدة التي تبلورت لديه وراح يبصر بها العالم من حوله . مستعينا 
بالمنجزات الفنية التي وجدها في المنطقة ومستغلا الأيدي العاملة التي وجدها حوله. 

استطاع الفنان المسلم ان يطوع ما وجد لخدمة اهدافه » وذلك حين أضفى على 
مفردات تلك المنجزات طابعا قدسيا نابعا من فلسفة التوحيد التى آمن بها . فأوجد 
بمعرفة كاملة ووغي مدرك لق قتية تبي قزم التجريدزة . متحاولة أن يج لنفسه 
فا 3] خصوصية لأخكة فين شروظ غالله الذاتي . وتلك ولا شك كانت ثورة على 
القيم الفنية السائدة آنذاك ٠‏ والتي تخضع لمقاييس الفن اليوناني. 
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وفي هذا المجال يرى مؤرخ الفن المعروف الكسندر بابادويلى : « أن هدف الفنان 
كان منذ البداية ؛ ابتكار عمل نابع من حاجة ماسة لإيجاد ( شكل جميل ) بالمعنى 
الجميل والشاق لهذه الكلمة . أي إيجاد شكل مكون من عناصر ترتبط ببعضها 
ارتباطا نابعا من حاجتها الاساسية لوجودها معا». 

لقد قام الفن اذن : على أساس فكرة جوهرية هي ( الجمال ) . ولأن الجمال 
صفة الهية في الإسلام » فهى ذى وجهين : ظاهره العالم الدنيوي والمتمثل بالطبيعة 
وأشكالها المتنوعة , وياطنه القيمة الإلهية التي تتجلى في الخالق . غير أن الوحدات 
الزخرفية وطريقة ارتباطها داخل العمل الفني غير مشتقة من نص قرآني أو حديث 
شريف .ء بل أنها قطعا من غير جذور أدبية , مع ذلك ٠‏ فهي تمتلك بلا أدنى شك 

تعد الكعبة نموذج العرب الأول وقبلتهم . والكعبة أول شكل مجرد قامت عليه 
العبادة التي تتجلى طقوسها في حركة الطواف الدائرية . وهذا ما دعا الفنان العربي 
المسلم الى ان يبلور فيما بعد فلسفته في الزمان والمكان » ويتخذها أساسا لتحديد 
مساره الفني » ألا وهى الجمع بين الحركة والسكون : الدائرة والمربع. 

تعد قبة الصخرة فى المسجد الأقصى أول تجرية تحاول ايجاد معادلة فكرية 
فاسقية جمالية. - فالشكل المشمن + الذي يشكل قاعدة القبة + قائم على القراكب ما بين 
الدائرة والمريع : الحركة والسكون ‏ الزمان والمكان. 

اما من الخارج فان الفضاء السماوي للقبة يتداخل مع التضليع الأرضي 
للمثمن. والملثمن شكل متوارث في حضارة هذه المنطقة » يتكرر حضوره في حضارة 
وادي الرافدين والحضارة البيزنطية: وله دلالات علمية وميتافيزقية. وقد قيض لهذا 
الشكل المثمن أن يلعب دورا فعالا في الفن الإسلامي لا في المجال المعماري فحسب » 
بل في الزخرفة الإسلامية عموما. 

أما النموذج الآخر ؛ فهو المسجد الأموي ؛ ويعد نموذجا فريدا لاصالة الفن 
الإسلامي في بداياته . اذ من المعروف أن هذا المسجد جمع ما بين عامي /١5‏ وى 7٠١‏ 2 
أي خلال القرن الأول الهجري . وما فعل البناء المسلم هنا انه استخدم العناصر 
الموجودة في بلاد الشام آنذاك مخضعا اياها لشروطه . ولعل أصالة اي فن تنبع من 


الخف 


قدرته على خلق اي تركيبة تجمع بين المادة الموجودة وما يضفيه عليها . فايجاد 
الفضاء أو الحيز الملائم في الداخل والذي يتلاءم مع وظيفة اللمسجد ؛ هو الذي غير 
وظيفة الأعمدة التي كانت تستخدم على نحو تقليدي. ١‏ 

وكان الامويون المحبون للجاه والترف ومظاهر البذخ قد سخروا كافة الطاقات 
الفنية من أجل تعزيز مكانتهم الجديدة . غير ان روح البساطة التي ينطوي عليها 
املع .وال عن نسنة مؤسياته الرقيسية سومان ما القطاءت ان تحد موغا عن 
الموازنة ما بين تجسيد الجمال » الذي هو غني في ذاته. والبساطة . ومن ابرز مظاهر 
البناء في الفن الإسلامي : 00 


التنوع فى الأقواسن. 
الحيز أو الفضاء الداخلى. 
د :القع نا برخ الانتقران والشركة. 

الستقدم فى تحدين سلوج الأبنية بلوكها السماوي ويريقها الآخلة: 

ومن :عقةة الى الالشلامي .سيااسيه القارقت والوسيم كاقة الأينية ينا فيا 

والتشخيصي ٠‏ واللذين تطورا وشكلا عنصرا اساسيا من حضارة الاسلام وفنونها 
الجميلة: لقد اضبحت الوخارف القنية الأسلامية الى احظك اهمية لا نطين لها في آية 
حكيارة اشرق ء الشفسر البارن في القتون الإنسلاميية .وك كان عم التفاخ امش 
ابهذ عن كريخ حدية مبتكر يتراد من اشتباكاك قراط الزرايا وينزائجةة الاسكال 
البنئسية لتجفيق الجمال الرصية الذى يشيقة على 'اشكقاله. 

لق انستهاك القدان المسلم من كل ما وشعت صينان علية من اشكال نباتية لو 
حيوانية أو بشرية لتحقيق أهدافه الزخرفية . فضلا عن استغلاله الكتابة العربية . فقد 
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مساحة تمتد من اسبانيا الى الهند . وقد غدت , اي الكتابة » شكلا اساسيا من 
أشكال الزخرفة في الفن وعملت على خلق تأثير موحد على نحو هائل. 

والأشكال الزخرفية التي استخدمها الفنان المسلم لم تكن من ابتكاره ؛ بل انه 
تمسك بالنموذج الذي وجده متداولا » والذي كان مسوغاً من قبل الأعراف والزمن . 
غير انه سعى الى إيجاد خطاب جديد عبر استخدام مفردات متنوعة. فراح يحور هذه 
الأشكال لتتلاءم مع عمله وتتجانس الى حد ان معالم العناصر هذه كادت تختفي 
احيانا وتذوب على نحى يصعب التكهن بمصادرها » وذلك من أجل الوصول الى أبلغ 


درجات السمو واليهاء. 
مراحل :- 
- المرحلة الأولى : 


من القرج الشابع الى التاع البلاديه زهي الرخلة الح كائرك فيه الؤشارف 
بالقنوح المظلية كاثر) كبيرا . 

- المرحلة الثانية : 
من القرن التاسع الى القرن الثالث عشر الميلادي ٠‏ وقفيها كان الفن الإسلامي قل 
عي اللشية تسد من رقا عشي القاقرر اند الليطلية : 

- المرحلة الثالثة : 
مخ القون القالت عس الى اللقون السانس عشن اليلادئ : وهي الرخلة الى ثم 
قيها تناول لاعس والاساليي الوظرفي اها هدق زابنيه اكى القزى القوان. + 
وتوالي امراك بين البتداق الاستلاسية ,كما اهرت مض الكاقيرات |الشراينة 
والصينية. 

- المرحلة الرابعة : 
الازدهار في بداية هذه المرخلة +وزادت العتاصر القريبة من الطسييعة ؛ كم بدا 
القنهين تعينة شبتعك الشكام واسعيدان الغراك وخلهوى التقوة الاجنبى: 


أحيكنا 


١‏ - الخط وفن الكتاية 

حددت اللغة العربية اسلوب التفكير لكافة الشعوب المسلمة الى درجة كبيرة. 
فسنة الرسول صلى الله عليه وسلم » وسمت المنحى الفكري العربي الى حد كبيرء 
وتغلغلت في نفس المسلم , ثم انعكست في فنونه الابداعية. والفن التشكيلي في 
الإسلام ما هى الا انعكاس للكلمة القرآنية. 

تعتمد فنون الإبداع العربي عموما : رسما وشعرا وموسيقى ؛ على مبدا التكرار, 
تكرار أشكال معينة تتخللها تحويرات وتغييرات مفاجئة تعارض هذه الخلفية المنظمة. 
والعلاقة الحقيقية ما بين اللغة القرآنية والفن تكمن في البحث عن جوهر الحقيقة 
المطلقة التي لا شكل لها . بل انها تكمن في فكرة التوحيد ومضامينها المركبة . والفن 
الإسلامي » بكل مظاهره التجريدية والتشخيصية هو في جوهره اسقاط داخل النظام 
المرئي لجوانب معينة من أبعاد وحدانية الخالق. 

لا شيء يتطابق مع الحس الجمالي الإبداعي للمسلم مثل الكتابة العربية. فهي 
تمزج ما بين أقصى القواعد الهندسية صرامة وأكثر الإيقاعات نغمية. فاللغة تتكون 
عموما , من الحدس السمعي والحدس التخيلي . واللغة العربية لغة صوتية » بمعنى 
انها ربما كانت من أكثر اللغات تميزا في هذا الجانب » لذا فهي تجريدية في صياغة 
اسلويها. 

يتم تدوين الكتابة العربية من اليمين الى اليسار , أي من موقع الفعل الى موقع 
القلب » ومن الخارج الى الداخل . وهي حركة تقوم على حيز ثابت هو الجدار أو 
الورقة, اي ان الكتابة هي الأخرى تمثل العلاقة ما بين الحركة والسكون : حركة 
ايقاعية متواترة منتظمة على سطح ثابت . والكتابة مرتبطة بالقلم . والقلم كما يراه 
المسلم . رمز للقوة العليا التي تحدد المصائر في ( لوح مكتوب ) . فقدسية القلم نابعة 
من يقين المسلم بأنه « الظل البعيد للفعل الإلهي ». 
؟ - الرقش أو التوريق ( الأرابيسك ) 

الرقش , بمعناه الواسع . يشمل زخرفة أشكال نباتية, وعملاً متشابكاً يسير 
وفق نظام هندسي صارم . واذ تتميز الأشكال النباتية بكونها ايقاعية انسيابية, فان 
النوع الثاني تضليعي حاد. وهى هنا يعكس ايضا فكرة المزج بين قطبين : الحركة 


لذكا 


والسكون ٠‏ الزمان والمكان » وذلك عبر المزج بين الانضباط الهندسي للخط وانفلاته 
الانسيابي. والحركة تمضي لولبية متصاعدة تنشأ من نقطة ما تفتا أن تعود اليهاء وهى 
عينا قنومت وككنارك وايتعدت نتظل دوقيظة يماريها يكل الجر السياة ْ 
والغريب هنا , أن يقف الباحثون أمام منا وجدوه في سامراء من زخرفة لورق 
العنب . وهم يقولون انها تطورت على نحو مفاجئ لتتخذ شكلا لولبيا » ثم يعزون ذلك 
الى التفوذ التركي في البلاط العباسي آنذاك » دون أن يأخذوا بعين الاعتبان الفنون 
المتوارثة في العراق » ويبحثوا عن جذور هذا الفن. ويكفي ان نحيل القارئ الى زخرفة 
الاشكال النباتية لحضارة وادي الرافدين وما انبثق من رسوم على جدران قصر 
الجويق دوالش تحمل فاقيراف فون السراى القديع » وانخيرا ندارة شامراء يعكليا 
اللولبي الذي لا نظير لنمطه الا في العراق. ١‏ 
اما التشايك الذي يعتمد على وحدات هندسية داخل دائرة » فإنه ينمو وفق ميداً 
لفقل الحجمي المتعدم الرؤوبى + المكقى والسيع ...اله دوه ةا يتي تكزان لشفل 
الذي في داخل الدائرة في الوحدات الزخرفية الأخرى وينجم عن ذلك تصاميم مختلفة 
تخوالد متناقاة م وكن تعر اكل فى بعضيها , وشكل شيكة من القطرية السمره الث 
تنطلق على نحو متزامن من مركز دائري واحد أو من مراكز كثيرة. وهذا ما يراه 
مستشرق مثل ( بيركها ردت ) على أنه : ( ليس ثمة ما يمثل فكرة التوحيد وتنوع 
القجود اككر من هذا الثفاتي في الوصول الى التعييس , آذ عن ظريق القتاغم , :يتم 
التسسير عن وجدانية الخالق  )‏ والقنالهم ( الها رضركى | يدقن الويحدة فى الكثرة »رهن 
في الموسيقى المعادل المكافئ للمنظور في الفن ٠‏ فالنشأة تتكون من عنصر واحد : خط 
واحد سرعان ما يلتف على نفسه في حركة لا متناهية ليعود ثانية الى نقطة البداية. 


“ - المقرنئصات : 
ارتسا قن الأشقال العمازية هى تكوينات تجريدية قبل فيها قكرة الإنقاع 


والحركة والسكون فى المقرنضات تتاتى من ذلك التقابل ما بين القبة والآرضية : 


الحيز والكعسب +«وليس ذلك الارموا للققايل ما بين السماء والارضن + شالترتضات 


اذى 


الشبيية بقلية القمل + حزن كريط يارضية 3اله: كايا اازمن» خإنها شاك سندى لحرعة 
السماءوانقل النطام الأركسين: 
؛- الضياء 
تعبيرا فى الفن كان له كل الأثر فى خلق هذا الشكل الجميل والألوان الخلابة . 
قايل للتسريء :ولا تتقين طييفكة بامتزاجة مع الألراق. :كما أن الشسو مكل العم لا 
يفكى مره الامن خلال اليدون عونا . #القالام رقيو خرقنا تعطلامق كلذل تقارله 
مع الضياء . بمعنى ان الضياء يجعل الظلال تظهر : « الم تر الى ربك كيف مد الظل 
ولىشناء لجسله سناكقا قم يغلنا الشمس عليه بقيلا :كم كيضتاء اليا قيضا سير > 
سورة الفرقان الآيتان 1255 5. 

وهة| موقم العنان السام الى 'ايجاى شكال تنيى بالشمياء ب اللهدقوى اللستواية 
والأيضى +« وااضياء كين كرح مباشرا يصيب العن بالسدي لذا حدق طريق اللرن 
يكفف الغنى. الدافلى للشو + وعي و تداهم الالوان تحني , سطع أن شين 
التجريد في الفن العربي الحديث 

لم فمقق ثمرية الفتان السلم ديمومعبا الأعبر ذلك الابعلاك الحقيقي الفكر 
مباشين يظبوتة. الاسلامية: 

واذا نظرنا الى تجرية الفن التجريدي اليوم فإننا نقع على صورة مغايرة تماما 
لك الحسورة على الأقل مق القاسية السكارة .ولس كلك بالآمن السكغري فى ومن 
تكاد تشهد فيه كل لحظة تغيرا. 

فالفنان التجريدي العربي اليوم يستمد تجربته من تجارب الغرب , كما استورد 
تقنياته منه . غير أن وعيه بتاريخه وماضيه وانبهاره الشديد بفنون الأسلاف جعله 
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والمعاصر » وأن يحقق وجوده الفني في العالم عبر ما يمتلكه من خصوصية مستمدة 

من ذلك الماضيء ولكن العملية الفنية . ليست انعكاسا آليا بقدر ما هي تفاعل فكري 

مع الوجرن .ولا العالم اللحديت وضع القنان امام فينارات فكرية وفلسفية غورية فد 
تدلزل ايفان وايش يعن الى عن رهدة التمعين بالشالق. قالقن اتسعاس الوجنوة 
الغلا اهرا ويانانا «وسالة التسرين شرت شرنيطة يعني شاهرة الواقم والسرينة 
الى راقع اذى 

ولآن موضوع الفن التجريدي , والحالة هذه » يتطلب جهدا فكريا وروحيا وتقنيا 
غاليا + فالقصارب الثي بين آيدينا تاوت نما هين عمل يرقى الى مستوى الإنداع العامي 
وعمل يتخبط في عماه . لقد صرنا امام تجارب مختفة وذات خلفيات وقناعات 
مغايرة + وبع ذلك يامكاننا ان فرى قنافين استطاعرا ان يستفيدوا من كل الثفافات 

ويقدموا اعمالا لا يصعب على من يراها أن يشخص هويتها ويربطها بعالمها الشرقي . 

وتقك لوفة القدان ناك حسيخ آل سعيو' مكلا :فى طلبعة هذه الأعغال كا يها من 

قدرة على شاع الأفتقان العالية لذكرة المرسطل بالعقيدة الانتلامنة رويضا وطقلا . 

لقد وجدت ان تجرية الفنان العربي في اعتماد الأسلوب التجريدي وسيلة للتعبير 
تقع في مجموعة خطوط رئيسة . وهي ليست تقسيمات حدية ٠‏ اذ قد تتداخل في العمل 

اكثر من الجرية ‏ غير آنتي آرى انها نم شنمن ذا يلى + 

-١‏ استلهام المحيط وانتقاء جانب من الطبيعة للبحث فيها من أجل التعبير عن موقف 
فكري ووجداني ؛ وتتميز اللوحة بوجود فضاءات حرة لا نهائية في امتداداتها 
(شفيق عبود من لبنان - رافع الناصري من العراق ). 

#د عبان الشكال مكدسية + ولاهدوسية مشيةء من الل علق سطرع صر انهل : 
مستمدة من أشكال وموتيفات محلية . يشكل اللون فيها قيمة تعبيرية اساسية 
(مهدي مطشر من العراق - آدم حذنين من مصر - أحمد نوار من مصر). 

عت (ميقهدام رموق إشازية آوموفيعات شعبية ذاه ادلالات فاريفية اجتماعية +فضلا 
عن الدلالات اللغوية - (محمد التريكي من تونس - فريد بلكاهية من المغرب ). 

4 لخدام السرقي العزبى كقيية س كاي السانية + وعانى تمو هي لا نزم بالصولة 
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الكلاسيكية ؛ يدخل عنصرا رئيسيا في التكوين ( أحمد شبرين من السودان - 
رشيه القريشي من توئس - اتيل عدنان من لبان - محمود حماد من سوريا - 
رافع الناصري من العراق ). 

ه - تكوينات تجريدية ذات مرجعية تشخيصية , أي أنها تجريدية تشخيصية تستخدم 
أجزاء من جسد انسان او حصان او اي اثر انساني ( ضياء العزاوي في مراحله 
السبعينية - علي طالب ؛ وكلاهما من العراق ). 

- ايجاد لوحة تعتمد الخط العربي الكلاسيكي تكوينا اساسيا. أي ان الفنان خطاط 
قبل ان يكون رساما بالمعنى المعاصر للوحة ( نجا مهداوي من تونس - احمد 
يوسف من قطر ). 

- اشكال تجريدية تعتمد على انفلات حر للون قريب من أسلوب ( التاشزم) في 
إطلاق القوى الداخلية اللاواعية للفنان ( نبيل شحادة من فلسطين - فؤاد بيلامين 
من المغرب - سمير خداج من لبنان ). 
هذا استعراض سريع للصورة التجريدية في الفن العربي اليوم ‏ والاسماء فيها 

جاءت على سبيل المثال لا الحصر. فالمحاولات التي قدمها الفنان العربي المعاصر في 

مجال التجريد أثمرت : احيانا » اعمالا فنية جميلة » غير ان ديمومتها تظل رهنا 
لامتلاكها القدرة على التطور وعلى وجود البعد الفكري والإنساني فيها . وذلك قطعا 
لا يأتي الا من خلفية ثقافية واسعة تمد العمل بسر حيويته وتبرر له شطحاته 

أفضل تبرير. 
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الخطان والتأويل 
في التحدذر المكاني 


مو © 


تهدريم 


القصد من هذه المحاضرة ترسيخ أهمية المفاهيم والمصطلحات: كمحور أساسي 
من محاور التعريف بالحضارة الفنية المعاصرة؛ وكمدخل مهم من أجل ثقافة الفنان 
والجمهور الناقدء لا سيما وأني في بداية منهجي الثقافي التشكيليء؛ كنت قد نوهت 
بأهمية هذه المحاور الثلاثة من حيث علاقاتها المتكاملة ببعضها البعض. واكرر القول 
أن العمل الفني. هو ليس ما يقدمه الفنان من خطاب فحسب, وانما هى أيضاً ما يكمله 
الجمهور أو المتلقي» كمؤول للخطابء وأخيراًء مايحاول أن يعمّقه الناقد عند تحليله 
للأعمال الفنية من آراء وأحكام ترد في هذا الشأن. ان هذه المحاور الثلاثة هي التي 
تؤلف هوية أو طبيعة العمل الفني؛ بمعناه الشامل؛ وهي تأتي في رأب الصدع 
الأكاديمي في العمل الفني والذي يعتبر ان الفنان هى الكل في الكل فيما يقدمه كملق. 
ولكن لولا الجمهور ولولا النقد لما اتسعت الحركة الفنية وأصبحت منتشرة ومتغلغلة 
في صميم الثقافة نفسها. 

في البداية» نحن ازاء عدة مصطلحات أساسية سأوضحها لكي أبيّن علاقة 
التجذر المكاني بالخطاب والتأويل؛ وهو الموضوع الكامل للمحاضرة. ما المقصود 
بالخطاب؟ وما المقصود بالتأويل؟ معنى الخطاب (015600156) في القاموس : - (المغني 
الأكبر حسن الكرمي) ينطوي على عدة معان وهي : المحاضرة/الحديث/البحث 
المستفيض. أما التأويل (1612100م:116) فإن معناه القاموسي : التفسير/ الفهم/ 
الترجمة/. اذن» الخطاب والتأويل هما محور جدلية يمر بها العمل الفني سواء من قبل 
الفنان أو المشاهد أو الناقد على السواء. بمعنى آخرء فإن الخطاب يمثل إلى حد ما 
جانب الملقي. جانب الفنان» في حين أن التأويل سيخص الآن جانب المشاهد., المتلقي. 


الخطاب والتاويل. ولكثى سوف أحاول أن أغمق هذه النظرة شيئاً فشيئاً: بالاستشهاد 
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بدورهما لتعريف أو توسيع معنى التجذر المكاني. فما معنى الأيديولوجية؟ وما معنى 
اليوتوبيا؟. 

الأيديولوجية؛ قاموسياًء تأتي بمعنى مذهب, أو مثالية أى معتقداتء واليوتوبيا؛ 
تأتي بمعنى تمنيات؛ أو ما يقال : - طوبائية؛ [الطوبائية مفهوم عقائدي معروف يسبق 
لمفهوم المعرفي]. 

الأيديولوجية قد تنطبق على موقف ذي هاجس ماضوي بالنسبة للفعل؛ أي أنه ذو 
أسبقية للفكر على الوجود الفني؛ في حين أن اليوتوبياء أى التمني؛ [أو العيش في 
سمفتشيلايات بعجالزة]-طس نا جع الفعللة نا جمد طهوق أل انياردمنا. ندال الن 
أيديولوجية ويوتوبياء تماماً كما نقول : الخطاب والتأويل. أعني اذا كان الخطاب يمثل 
موقف الملقي والتأويل يمثل موقف المتلقي؛ فإن الأيديولوجية تمثل المنظور المسبق 
الفكري للفنان والعقيدة التي ينطلق منه التعبيرء أو الرؤيا الى حد ماء ثم اليوتوبياء 
وهي ما يحلم بتحقيقه هذا الفنان... ما يحلم به هذا المعتقد من نتائج مستقبلية. 


قبل أن نعود الى الخطابء لنقل أننا ازاء مفهومي الخطاب والتأويل؛ ثم اليوتوبيا 
والأيديولوجية ثم التجذر المكاني. والتجذر المكاني يظل في الأخير هو المصطلح النهائي 
الذي أحاول أن أعرف به اتجاهاً فنياً يتعلق باختزالية الأبعاد.... اختزالية ل 
الفنية» الى أصغر وحدة ممكنة؛ وهذا ما يخص رؤيتي الفنية ورؤيات فنانين آخرين 
يسيرون في هذا المجال. فالتجذر يظل أيضاً مصطلحاً خامساً نستطيع أن نضيفه الى 
المضظلحات: الأزنعة الأؤلئ. ! 

لدينا نص مهم في تعريف الخطاب ل (ميشيل فوكو)؛ وهو معروف كأحد رواد 
الفكر البنيوي. يقول في حفريات المعرفة ما يلي : 

«لنقل بإيجاز : كل التاريخ في ثويه التقليدي؛ يسعى الى أن يجعل من نصب 
الماضي أثرياته, أو ذاكرته؛ ويحولها الى وثائق» فيحث تلك الآثار على التكلم. تلك 
الآثار التي غالباً ما تكون خرساء في حد ذاتهاء أو أنها تقول صمتاً غير ما تقوله 
جهراً. أما اليوم؛ فإن التاريخ يحول الوثائق الى نصب تاريخية؛ ويعرف كمية من 
العناصر التي ينبغي عزلها والجمع بينها وابرازهاء والضبط بينها وحصرها في 
لجطزغات حي كان الفاروخ التقليدي يكنضي بالتتقيب عن الآثار الثي خلقها البشير 
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وفحصها والتعرف على ما كانت عليه. لقد مضى زمن كانت فيه الحفريات كفرع 
معرفي يدرس النصب الأثرية الخرساء والأثارٍ الميتة من الموضوعات غير ذات السياق, 
والأشياء التي خلّفها الماضيء فتتمسح بالتاريخ ولا تتخذ معناها الا بفضل تقويم 
خطاب تأريخي. وريما كان في استطاعتنا اللعب بالألفاظ والقول أن التاريخ اليوم (أي 
الخطاب التاريخي» ما يقدمه المؤرخ من معلومات): هو الذي صار يتمسح بالحفريات, 
وينزع نحو الوصف الباطني للنصب الأثرية. هذا القلب لمفهوم الخطاب الأكاديمي هو 
ما يحدث الآن من أجل التعمق في المعرفة». وهكذا فإن (ميشيل فوكو) حاول بدقة أن 
يبرز هذا القلب الجديد لمفهوم الخطاب واعتباره بحثاً واستقصاء لباطن معرفي 
أساسيء تماماً كما يحاول الآثاري أن لا يكتفي بما على سطح الأرض من لقى 
وشظاياء وإنما يحاول أن يتعمق ويحفر في داخل الأرضء في داخل الموقع الأثري 
ويكتشف الكثير من اللقى الجديدة لكي يقيّم الحضارات السابقة: وبالتالي» فإن 
الخطاب بهذا المعنى هو أكثر من مجرد نزهة ظاهرية يقدمها الملقي في مجال العلم. 
يستمر فوكو ويقول : - 

«كان هذا التاريخ في ثوبه التقليدي يهدف الى إثبات العلاقات» علاقات العلية أو 
التحديد الدائري أى الصراع أو التعبير التي تربط وقائع وأحداثاً في الزمان. فسلسلة 
الوقائع معطاة ولا يبقى الا تحديد العلاقة التي لكل عنصر منها بالعناصر المجاورة له. 
أما اليوم فإن المشكل أصبح يتعلق بتكوين سلاسل (مستويات متراكمة الواحد فوق 
الآخر أى متجاورة) أو جداولء ومن ثم كان تنوع المراتب وتعددها والفصل بينها هو 
النتيجة الأولى. أما النتيجة الثانية فهي أن مفهوم الانفصال أصبح يحتل مكانة كبرى 
في فروع المعرفة التأريخية. ذلك أن التاريخ في ثويه الكلاسيكي كان يفترض 
بالانفصال معطىء لكنه غير قابل لأن يفكر فيه. [أي أن المؤرخ أى صاحب الخطاب 
التأريخي يحاول أن يختار من الوثائق ما ينسجم وما يقدمه من رؤية تخصه ولا تخص 
الحدث التاريخي. ويالتالي يهمل الوثائق الأخرى. فاهمال الوثائق الأخرى هو الذي 
يعبر عنه فوكو بمعنى (المعطى الانفصالي). انه يظهر في صورة أحداث مبعثرة, 
كالقرارات والحوادث والمبادرات والاكتشافات. كان الانفصال علاقة التشتت الزماني 
الذي يلقي على المؤلف تبعات حذفه من التاريخ: لكنه اليوم غدا أحد العناصر 
الأساسية للتحليل التأريخي». (اذن الخطاب المعاصر الحديث؛ أو ما بعد الحديث 
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سوف يلغي الخطاب القديم» الخطاب التشخيصي الذي يكتفي بالمظهر الخارجي 
لرؤية الأشكال في الطبيعة ويحاول أن يتعمق في المحتوى الباطني لهذا المظهر 
ويكتشف من ثمة الكثير من القيم الجديدة التي كانت مهملة فيما مضى. وياختصار 
فإن الخطاب التأريخي يبحث في البنية الداخلية لا الظاهرية). 

نص آخر ل (بول ريكور)؛ الكاتب الفرنسي المعروفء والذي حاول أن يبحث من 
منظور ديني الى حد ماء في معنى المعرفة الداخلية وليس الاكتفاء بالمظهر الخارجي. 
يقول ريكور : «سأتبع تحليلاً. يركز على المستويات المختلفة للظاهرتين (يقصد بهما 
الأيديولوجيا واليوتوييا)؛ يبدأ من المستويات الظاهرة السطحية لكي ينتهي بها الى 
المستويات العميقة. وسأحاول في تحليلي هذا المحافظة على البنية نفسهاء أثناء 
الموازنة بين الأيديولوجيا واليوتوبيا... الخ» (اليوتوبيا والايديولوجية , الفكر العربي 
المعاصر ص )6١(‏ عدد 117-55 ). 


هناك رأي آخر ل (لاكان) عالم النفس البنيوي المعروف. ان لاكان يعتبر (الدوال) 
بمثابة البنية الظاهرية؛ أما (الدلالة) فهي البنية التحتانية؛ هذه العلاقة بين الدوال 
والدلالة هي التي ظهرت في الفكر البنيوي على أساس أن أية مقولة لا بد أن تستند 
على وجود (دالات أو دوال) ومعنى الدوال هنا يرد بصدد الحروفء والكلمات والحروف 
[أو بالأحرى ما يعني تكوين النطق بحروف معينة محكية, هي مجرد رموزء لكن المعنى 
لا يتكون من جمع هذه الرموزء هذه الدوال» وانما يصدر من منبع آخر من الذهن. 
ويمعنى ثان أن هناك حداً فاصلاً بين الدلالة, وبين المحتوى أو المضمون وبين الدالة» أي 
الشكل. فالعلاقة بين الدوال والدلالة في الخطاب الاعتيادي» في الكلام الاعتيادي» 
علاقة مفروطة المعنى وبالتالي الجمل والتعابير... الخ. (لاكان): حينما يريد أن يوضح 
معنى الخطاب برأيه فيما يتعلق بعلم النفسء أى أن يفسر فرويد العقل الباطن ودوره 
في تكوين عقد نفسية ترد في الأحلام وفلتات اللسان والأمراض النفسية المختلفة 
فسوف يضفي الجانب اللغوي على تفسيراته. «إن الآمال بمثابة البنية الظاهرية؛ أما 
الدلالة فهي البنية التحتانية». بمعنى آخر أن المرض خطاب لغوي نستطيع أن نكتشفه 
عند التعمق في حل الشفرة للحصول على الدلالة. [راجع مجلة بيت الحكمة/العدد 
الخامس ب (لاكان)]. 
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الى هذا الحد سأكتفي في الاشارة الى الخطاب والتأويل من خلال الشرائح 
اليصدة ام الأإسبوائجيصا واليردبيا مين حية تهديدها فيعرفيا ( برل ريكور ) 
كما يلي -- 

«بمقدار ما تدعم الأيديولوجيا وجود المجموعة الانسانية» وتقويه وتضاعفه وتضمن 
يقانه واستتسوارة» وجالقاتي عصافطا عليه كما هو كوخ وكليقة البرقرييا تفن الشيان 
الاجتماعي من داخل الحدود الضيقة للواقع المعيشيء واسقاطه ذلك الواقع.» 
فالايديولوجياء أو الاعتقاد بوجود فكرة مسبقة, توضح الوجودء يقابلها الشعور بمظهر 
معطيات جديدة يستطاع اسقاطها خارج هذا الواقع الأيديوولجي, وبالتالي تساهم في 
معتى التطون لهذا المضوة: 
نص آخر (ليول ريكور) : - 

«لابد من تحشيق التقاطع ان الالتقاء يينهماء (الأيديولوجيا واليوتوبيا) داخل 
الخيال الاستمافي "اذى :يقر على القركر بين رظليهة الانماج الالدوز ايحي ووظيقة 
الهدم اليوتوبية . وهى ما يؤدي الى انشاء مفهوم التخيل المتعالي كالذي نادى به 
(كانت) على أساس التناوب بين التخيل المصور الذي يعيد التصويرء والتخيل المبدع 
الذي ينتج أشياء جديدة. وهكذاء يمكننا اعتبار أن الايديولوجيا واليوتوييا شكلان 
للصديل لضيو والقطل للقي عف رحسي هذا النطن تقول اح الابديرايجيا تضطلع 
بثلاثة محاور أساسية : التشويه؛ التبرير؛ الادماج. أي ظهور فكر جديدء عقائدي؛ أى 
فنيء أو ما الى ذلك: يقتضي في البداية تشويه الفكر الذي سبقهء وهذه وظيفته الآولى» 
اما وظيفته الثانية أو المرحلة الثانية الثي تدخل فيها الأيديواوجيا فهي تبرير أية 
سعارلة لبان ضوةة: عانة ابل كريط ورد كل جدافي الفكروتيريه وبالثالى هده 
لكى يعتقد به باستمرار. ثم الادماج, أى احتواء كل الواجهات المتنوعة. مثلاً حينما 
يور تان القع الى مسقن الى كلقي ابذياوحنة معروقة الي التقر كيك كسرف تطبر 
فى الأخير عدة واجهات اشتراكية تعمل عمل هذا الفكر ولكن بصيغ مختلفة : - 
نقابات, تظاهرات: اجتماعات. كلها في الواقع واجهاتء لكي تصب في معين واحد. 
ثم الادماج وهو هذه المرحلة التي تحتضن فيها الأيديولوجية كل المعطيات في إطار 
راحم وبالشايل فاج الموتزبياء التي في ضوقت نمض يسع على التقيض من 
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الأيديولوجياء الى احلال الأماني وتقديم الوجود على الفكر ولكن بشكل خياليء يعتمد 
على ثلاث مراحل هي : - مغايرة الوجود,ء أو التفكير لتطوير الموقف وهى ما يستدعي 
ازيتطلي العايرة :ان الووف النشنان لينذا الفكر المسنيق. ومن كم الجاوز: او رقضن 
الموجودء وستستقر أخيراً في الكل أو اللاشيء. أما أن يتحقق هذا المثل الأعلى؛ هذا 
الحلم أو أن لا يتحقق بالمرة» فليس هناك مساومة. فاليوتوبيا اذن؛ كما أن للأيديولوجيا 
التشويه والتبرير والادماج؛ لها المغايرة والتجاوز والكل أو اللاشيء. 


فوشي الافكان الخ فرد لا(تول :وكين ) فى مقاله مزل الاتديزاديهيا و اليوتوبيا 
والذي سيق ذكره وقد حاولت أن أستعرضها بإيجان. 


نافي الآن الى (الفتجذر القاي): ومو ما تساول اخ تقض فيه علا من 
الأيديولوجيا واليوتوبيا. أقول : - يأتي التجذر المكاني أخيراً لتحقيق تقاطع كل من 
الاذيرئيهيا واليوتزيها الكل من الأدمناج والنمي التقيل التعاتي والتشهل اليد 
[والاشارة الى الشخيل. هنا يعرف لذا متعتى هذا الاتنماج» والذى اشعمل التدن عليية 
بذكر التخيل المتعالي لكانت]. التخيل المصور هو أن تعاد محاكاة الأشياء المرئية من 
خلال القصسونء وهذا هو الشخيل التعالي لكاتت, وانة هى التشيل الصور: في حين ان 
الكفيل الندع هو هارن ها الصو ومنشارلة الوصول الى ات جسيدة. اذن شمن 
الآن عند (التجذر المكاني) وهو بيت القصيد. 

الفتجدر اللكانى مصطاع ثتافئ اهاول ان استهدمة لاتضاح معتى التاضل ا 
البحف القراجعي فى سميم البنية الأسناسية آل الفحقاتية من أجل اسقنطاق لد 
النية: وه كانية. من مكان: بالنسية القع التدكيني: أو خا يكن قصمية يحالم 
الأبعادء وان هو سياق في التفكير بدا منذ ظهور النزعة اللاشكلية في الفن أو بدأ به 
الرسام الفرفسي (فوتربيه) في الأربعينات: الذي لا يتم برسم الأشكال الهندسهية وإنما 
يهتم بالأشكال التي تلغي بينها الحدود : - مجرد تونات أو ألوان... وهو ما سوف 
ينتهي عندي بمعنى (البعد الواحد) أو البحث في موضوع الأبعاد من أجل اختزالها 
الى بعد واحد كوحدة تحتانية تستطيع أن تفسر معنى شمولية الوجود المكانى بدلاً من 
تعدد الأبعادء (الأيْعاد القلاثة وريما الأريعة). فن هذا :فإن التجتر اللكاضي اليديوليهياً 
هو ما سنؤوله (بيوتوييا الابداع)» وفي أهم مستوى من مستويات الوجود الفني أي 
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لكي نوضح معنى التجذر لا بد لي أن أشير الى بداية تقنية مسبقة سنحت لي 
منذ الستينات: أي حينما عدت من باريس الى بغداد في عام وكنت قد اكتشفت 
في حينه أهمية التمرحل نحو الفن الحديث؛ من حيث معطياته الخاصة بالملمس؛ أعني 
اسفقدك الكثافة اللونية كنساس في رسم اللوحة أسوة بفنانين ك (فوتورييه, 58 
دويوفيه تابيس... الخ) : - القناتين اللاشكليين. . كنث فى نفس الوقت قد اكتشفت 
أيضاً الأعمال الجدارية السومرية التي لا تزال عيضي الي متحت اللوفر وكاضة 
جدارية موقع (تل الحريري) في سورياء وتمثل تتويج أحد الملوك. هذه اللوحة الجدارية 
كانت متآكلة وكنت أجد في ذهابي الى المتحف مجالاً للتنفيس عن الكبت الذي كان يلم 
بي» محاولاً أن أتصل بماضيّ الثقافي والفكري. فالمتحف. وخصوصاً القاعة 
السومرية كانت ملاذي الوحيد لهذا التواصل. ثم اكتشفت العلاقة بيني وبين (رودي 
سين أو شارع السين وهى مليء بصالات العرض).؛ وكان يوصلني الى معهد الفنون 
الجميلة في باريس ومايحتويه من صالات العرض (جالريات)؛ فكنت أشاهد يومياً 
العشرات 7" المئات من اللوحات: في المتحفء كنت أشاهد الأعمال التراثية التي تخص 
حضارة (سومر وآكد). وفي شارع السين كنت أشاهد ما آل اليه الفن الحديث. ومن 
هنا بدأت بالريط بين الحديث المهتم بالكثافة اللونية التي هي موجودة في جداريات 
السومريين ومين ما كنج مقبلاً عليه. استنتجت أن هناك غلاقة كييرة بين الفِن الحديث 
وبين الفنون التراثية, واكتشفت بأن تمسكي بفنون وادي الرافدين هى المنطلق الصحيح 
فى هذا النجال. لا أريد أن استرسل فى هذه المسالة. لكن أقول ؛ - حينما عدت من 
بأريضي وناك انكر فليا والسلوبيا نينا اسك أن يدع السسمر ار الك الرزية الي 
اكتسبتها من باريس طرحت المشكلة كما يلي : قلت أن الفن التشخيصي الأوروبي 
الذي ازدهر في عصر النهضة: كان يعتمد على الرسم بالأبعاد الثلاثة, 
الطول/العرض/العمق, وهذا البعد الثالث هو بعد وهمي لأنه يعتمد على محاكاة ما هو 
موجود في العالم الخارجي؛ اذن؛ كيف أحاول أن أتجاوز هذا الموقف واخترقه نحو 
المفهوم الداخلي للطرح الفني؟ كيف أستطيع أن أرفض الاهتمام بالمظهر الخارجي من 
خلال بحث جديدء من خلال قضية الأبعاد بالذات؟ فلأرفض الأبعاد الثلاثة التي تهيء 
بي عدي التشياه هس وانماول :أن :آأكقشقب:]بجادا وااخلية؛ اللأريحة ذاقبيا جلالقيشق 
بعدين» طول في عرضء فهي تمهد لي أن أرسم ببعدين» لكن الرسم ببعدين لا يتعارض 
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ومحاكاة العالم الخارجي. فلماذا اذن لا أرسم بالبعد الواحد أى أعبر عنه في عملي 
الفني؟؟... وهكذا ظهر اهتمامي بالبعد الواحد كتعبير أى موقف لخطاب جديد أحاول 
أن أطرحه في هذا المجال. 

ولنعد الى المشكلة. فمعنى التجذرء أو محاولة اختزال الأبعاد الى أبسط شكل 
ممكن هو ما بدأت في التعبير عنه طيلة هذه المدة من الستينات الى الوقت الحاضر. 
والرسم بالبعد الواحد في هذه الحالة خطاب أحاول أن أرفض من خلاله الخطاب 
القديم. أى أن التجذر المكاني يظل نقطة التقاطع بين ايديولوجيا الفكر الفني الذي 
يفسر الرسم التشخيصي والأبعاد الثلاثة أى أسبقية المحتوى على الشكل بمحاولات 
أخرى (ايتوبية) تعنى بما بعد النزعة التجريدية في الفن. 

فالتجذر المكاني كما أفهمه اذن هو الاستمرار في اكتشاف أصغر وحدة ممكنة 
للتعبير عن الوجود الداخلي للعمل الفني ويوسائل (ابعادية)» وهى كما قلنا يأتي في 
أعقاب البحث عن معنى الخطاب ومعنى التأويل» وبالتالي الايديولوجيا واليوتوييا. 

على أن التجذر المكاني, (أى التمحور بالمكان) أخيراً. يظل بعد اكتشاف قيمة 
(البعد الواحد) في العمل الفني أبعد من كونه تمثيلاً لرؤية ما هى موجود أو مرئيء لأنه 
أيضاً تمثيل لما هو (غير مرئي) أو ما سوف يمكننا رؤيته. فإن سطحاً تصويرياً 
أستطيع أن أتجاوزه بواسطة الفوهات والخروق والشقوق هو أيضاً تجذر بالمكان لم 
يعد ليمثل حضوره الا في (الأبعاد). وهكذا فإن إحالة المكان الى بعد والبعد الى اللا 
- بعد هو أيضاً بدوره بحث في معنى البعد الواحد. ولكن هذا البعد الواحد نفسه 
حينما يعاد النظر فيه ك (إمكان) وليس كمجرد (وجود) يصبح من جديد استقصاءً له 
واختزالاً ل (معناه) الذي يقتضي البحث عن ما هو (أبعد) من (كينونته). ومن هنا 
فإنه عند هذا الممستوى يصبح كذلك بحثاً عن ( اللا - كينونة ) أو (اللا - ومجود) 
و (اللا - امكان). 

ان (دعوى) التجاوز بصورة مستمرة هي اذن جوهر البعد الواحد؛ وهي غير 
(التفكيك) أى (العدمية) أو (الدادائية). انها البحث عن ضائع يتم العثور عليه بواسطة 
العالم الفني : - اللوحة؛ وهي في حالة ضياع مستمر. فهذه اللوحة الضائعة لم تعد 
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السطح التصويريء بل وما وراءه أو ما أمامه أيضاًء بل هي هذا الضياع والعثور 
المتناويان لكل من الوراء والأمام. 

وهكذا فإن كلاً من [الخطاب/التأويل] و [الأيديولوجيا/اليوتوبيا] يصبحان وهما 
في حالة تناوب أيضاً خارج زمان هذا (التجذر) في الوقت الذي يمثلان (زمانه 
الخاص) الفنى. ولهذا السبب فنحن حينما نأخذ بأهمية اكتشاف (الزمان) فى المكان, 
خلال [وعينا الذي هو أيضاً لا - وعينا] فيه. 

فالوجود الباطني للعمل الفني بهذا المعنى وجود ظاهري استطاع أن يكتسب - 
في اختزاليته - درجة تسارعه [المكان أصبح زماناً فى حركة ذهنية واعتبارية معاً] 
بحيث يصيح مذهب الانفصال فى بوّرة جدلية البحث عن المضاع واضاعة ما قد عثر 
عليه فى آن واحد.. 

ويعدء فإن البحث يطول ويتشعبء بل ويصبح من الغموض بشكل لا يستطاع 
إدراكه.. ومن هنا يجمل بنا التوقف عند هذا الحد». وحسبنا أننا طرقنا مثل هذا الياب 
الجديد من المعرفة لنستطيع أن نستمر في مسيرتنا الثقافية قدماً. 
ملاحظات وردت خلال النقاشء (كإجابات عن اسئلة) 

في الواقع هناك تداخل أساسي بين الزمان والمكان» وسبق أن نوهنا وتحدثنا عن 
أهمية (الآن) الزماني» وعلاقته بالوقفة. ثمة حد فاصل بين معنى الزمان والمكان, 
والتداخل وارد بينهما الى حد أن الزمان في بداية القرن العشرين أعتبر بأنه البعد 
توضيح المفهوم فإن العمل الفني هو بالأساس عمل مكانيء أي أن ما يقدمه الفنان 
التشكيلي يتعلق بمسألة التشكيل. والفن التشكيلي يعتمد على الأبعاد قبل كل شيء. 
ومن جملتها البعد الزماني. لكن هناك فنون زمانية بالمقابل؛ أي كما أن هناك فنوناً 
مكانية تعتمد على اتخاذ المكان والأبعاد أساساً لبناء هذا العالم, مثل فن العمارة 
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والرسم والنحت, و الفنون التطبيقية؛ هناك فنون تعتمد على الزمانء كما الموسيقى. 
المقطوعة الموسيقية لا يستطاع استيعابها دفعة واحدة كما اللوحة؛ وإنما علينا أن 
نقطع شوطاً زمانياً معيناًء مستمراً من اجل استيعابهاء فيه يتسلل الماضي والمستقبل. 
الغناءء الموسيقىء كلها فنون زمانية: الشعر كذلك. والأبعاد بالطبع تتداخل أحياناً: 
فهناك فنون زمانية لغوية كالشعر والرواية» اذ لا يمكن أن نجردهما الى حد ما من 
البعد اللشوى: كذلك الوسيقى والقتاء: باختضصان فإن اشارض الى التجذر المكاتى هئ 
في الواقع العاكيد خلى آهسية رقية ففية ميتية على الأبعاك وضلئ :ما يتغلق باليعه 
الواحد أى البعدين بالأساسء أما مفهوم الزمان فهو وارد من خلال هذه البحوث ولكن 
بشكل ثانوي. أي أن التعبير عن (الآن) الزماني في اللوحة؛ عن معنى الوقفة. ممكن أن 
يتم بوسائل مكانية. ومن أمثلة ما حاولت في الفترة الأخيرة هو استخدام الفوهة, 
وهناك فنانون آخرون استخدموا ذلك ولكن لأسباب غير التي دفعتني الى استخدامها. 
فالى أي حد كنت أفرغ السطح التصويري من الأبعاد؟ هذه الفوهة المفرغة من السطح 
التصويري هي الزمان الفراغيء هي العمل الفني. انها تقترب تماماً من معنى الزمان. 
نعم نحن نرصد الزمان من خلال شعورنا باستمرارية الوقت» لكن هل هناك كيان 
مادي للزمان؟ من غير الممكن رصد حقيقة الزمان اذ لا نستطيع الامساك بهاء انما 
نشعر بها. هذه هي الفكرة؛ بينما نحن في العمل الفني ازاء شيء مادي نحاول أن نعير 
عثة بوسائل ابعادنة: بوسائل مكاتية صدرفة. 

س : آلا تعتقد بأن هناك بعداً زمانياً آخر بالنسبة للعمل الفني» وهى عمر اللوحة؟ 
وسوف ينتهي عمرهاء ريما بعد مئة سنة» خمسين سنة أو أكثر وريما آلاف السنين؟. 


شاكر حسين آل سعيد : - 

أنا لا أنفي أن للعمل الفني وجوداً زمانياً. وهو عمر اللوحة؛ بل بالعكس. 
اكتشفت في بعض مراحل تطوري الفني أنه لا بد لأية لقية من اللقى المتحفية من وجود 
زمني خاص بها. وكل الآثار المتحفية هي من هذا القبيل. مضى عليها زمن واكتسبت 
من خلال هذا العمر الكثير من الأضافات. 

مفوقفى الشخصى من الزسان يكاد أن يكون مماثلاً: ذلك أننى بدأت بعد 
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مشاهداتي المتحفية أفكر بأهمية تعتيق اللوحة؛ أي اعطائها زمناً ماضوياً. إن أية لوحة 
تبدأ عمرها الزمني بمجرد انجازها من قبل الفنان. انها تمتلك خصوصيتهاء عمرها 
الحقيقي. تستمر. لكن زمان اللوحة أمر آخرء فلا بد من امتداد ماضوي لهاء أي أن 
تعتيق اللوحة. هى محاولة اعطائها ايحاءات متحفية؛ كمد زمنى بالاضافة الى زمنها 
الخاص. ١‏ 


جووج صاين ب 

عودة الى بدء فيما يتعلق بما بين الموسيقى والرقص : - هناك في الحقيقة صلة 
قريبة جدأ بينهما. كلاهما يعتمد على الذبذبات, ذبذبات الضوء وهي بالملايين» وذبذبات 
الصو ينات الآلأك. ولكن كلا الندين يعتمدان على ها يلي + 

الخط (اللاين) الذي هو الامتداد عبر الزمنء ثم (الايقاع) و (الشكل) للغوص في 
المفهوم التشكيلي. اذن يجب المرور عبر زمن معين للوصول الى معنى الشكل من 
خلال تفهم منطق العمل. كما أن الاستماع الى الموسيقى يبدا بسماع المقدمة ثم 
صلب الموضوع فالوصول الى الشكل في نهاية المطاف. 

هذان الؤمناق يتذاخلان ببعضهما على ان الابداعات الجديدة اعمال شنتلك اكثر 
من زمن. كما أن هنالك اللحظة التي ذكرتها حضرتك وهي لحظة (الوهج) التي هي بعد 
زمنيء وهي أروع وأكثر جمالاً في طبيعة العمل الفني. فأعود وأقول : - بالنسبة 
للعمل فعندما ألغي اللوحة وأحيلها الى مجرد فضاء يظل هناك جانب مهم لا يتغير 
هو بعدا اللوحة. انهما ثابتان لا يتغيران: لكن التعبير يظل بالتالي نوعاً من التشكيل 
في منطق البنائية تلك التي تزمئتء وتبقى ارادة وجدان المبدع مويجودة فيه وهي خلود 
ذلك المبدع. ١ ١‏ 
شاكر حسن آل سعيد : - 

أتفق مع الدكتور جورج الصايغ في معنى الزمان» فإن اللوحة تنظر من خلال 
نسق زمني معين؛ يحدث حينما يتنقل المشاهد بين جوانب اللوحة. لكن بالنسبة للفنان 
بالذات» الى أي حد يستطيع أن يعيش مسالة الزمن في العمل الفني؟ هذا ما تفضل 
الدكتور وأشار له بقضية (الوهج)؛ أو لحظة الزمان (الآني), التي تتوحد فيها كل 
الأشياء. وهذا هو الزمان بمعناه الآني وليس بمعناه التطوري. 
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تأملات 
على الحرف العريبي 


الدكتور علي الغول 


ملاحظة : 


رغبته؛, وذلك لآن محاضرته هي جزء من بحث يعده لإحدى الجامعات الآردنية وهو لم 


اموجه 


تقديم : 

ان أهمية المثاقفة في الفن التشكيلي تأخذ دورها الآن في هذا الموقف الصعب 
والحرج إزاء الفكر العالمي ٠‏ وإزاء الفكر الليبرالي . لا أقول تلك بالشيوء السياسي » 
بل بالمفهوم الثقافي البحت . ولكن اذا كنا متخلفين ثقافيا فان لنا جذورنا القديمة , 
التراثية والحضارية ؛ التي نستطيع من خلالها ومن خلال توافقها مع طبيعة الفكر 
العالمي » أن نقدم الكثير والكثير مما يعيد لنا الثقة بالذات . وأقول الثقة بالذات لأن 
موقفنا الثقافي عموما في كل الوطن العربي يكاد أن يبدو مجرد التظاهر بالثقافة 
وليس التعمق فيها . يبدو مهزوزاً وكذلك الإبداع من خلالها ٠‏ فواأسفاه. 

الدكتور المهندس المعماري ؛ علي فائز الغول , من مواليد سلوان ٠‏ القدس عام 
: درس في القدس وسلوان وأريحا . حتى الثالث الإبتدائي » ثم درس الرابع 
الإبتدائي حتى الثاني متوسط عام 1457 في بعقوية في العراق . وهناك نهل الفن على 
أيدي أساتذة مثل محمد هادي السعيد . وصالح عبد القادر » وشاكر حسن آل سعيد 
ثم رجع الى عمان ودرس في كلية الحسين » وقد زامل فيها الفنان مهنا الدرة ثم انتقل 
الى الرشيدية في القدسء وأقام فيها معرضه الشخصي الأول عام ١6157‏ وحصل على 
شهادة الدراسة الثانوية عام /1151 , ثم سافر للعمل في الكويت والمشاركة في المعرض 
الذي أقيم بمناسبة مؤتمر الأدباء العرب عام /115 » وهناك لفت انتباه الأستان عيسى 
الناعوري اذ ساعده على الذهاب ضمن البعثة الدراسية الى إيطاليا لدراسة الفن ؛ كما 
أن والده تدخل في الأمر وحبب اليه دراسة الهندسة المعمارية . وأثناء دراسته في 
إيطاليا صمم على دراسة الفن الى جانب العمارة . وشارك في عدة معارض جماعية 
كما أقام معرضين شخصيين وحصل على عدة جوائز فنية . وهكذا تخرج عام ١51/١‏ 


ع 


من فلورنسا , ثم رجع الى عمان وعمل مع الفنان مهند الدرة في انشاء وتأسيس معهد 
الفنون الجميلة في عمان ؛ وكان من طلابه عمر حمدان » ونبيل شحادة . ومأمون 
ضبيان ؛ ويوسف الحسيني ولمى فريج. 

وكمهندس معماري عمل في مؤسسة الإسكان ويعض الشركات الخاصة , 
كافك لهعدة مشاريع سكنية ينها + كان الهاشدي القتينائي » النكانات واددى 
عربة » اسكان الونانات , اسكان الرصيفة وغيرها . كما عمل في الجامعة الأردنية عام 
51 وازسل فى بحكة الى بريطانيا الغصول على شهنانة الاجسغين في الفلسقة 
فشتهادة التكقورا عام 14/8 شارك الفتان على الغول في اكشكر عن (-1) سعرهنا 
جماعيا عالميا ومحليا » وأقام ثلاثة عشر معرضا شخصيا . وحصل على الجائزة 
الأولى في تضميع تصني القورة الغربية بلبينة العلنيةا» كا عصيل على عدة شهاذات 
ودروع تقديرية من نقابة المهندسين ورابطة التشكيليين الأردنيين ومهرجانات جرش . 
القن بهدة مماقراى اما فى مواضنيع القن التشكيلي رقن اعاسية المسيس» 
زعا فى كاسيى السام القذون فى بجامعة العلوم التطبييقية : وجامية البقاف 
الأفلية + وهى يعمل على البصة في العرف العروي هن سئة 15/6 بصورة متواضلة. 

أن هذه الإلمامة لا تفى الأستاذ على حقه ,لما لديه من اهتمامات موسوعية ونظرية 
فى سجال الفتون التشتكرلية + وهو يذلك يذل شاعدة عومةاجد] في تطرين الشافة 
التشكيلية » سواء في الأردن أو خارجه . وقبل أن أذكر محاور البحث لديه » كخلاصة 
لها ؛ أود أن أشير الى مسأآلة مهمة جدا وهي ما يتعلق بالكتابة العربية » وهويتها 
عبر التاريخ . 

ان ظهوى القدويخ ملة الارت الرابع قبل البلا فى وادس الواتديق. :كان مضحويا 
بالإفقمام اول الآدن بالققاءة الصورية أي برسم بعص الريحدات #إقيارة الحصيول 
على الغاتي :كم تطورت تلك الإشارات الى الكثابة القطعية . وهي عبار عن منقاطع 
تعني المعنى العام , كما هو الحال في الكتابة الصينية في الوقت الحاضر. وبالتالي 
فان طوور الهروف كوحداف الناسية منرتة بالتصفارية,' كزالاة لك ناه فى اوور 
الدلالة هى الذي أدَّى الى ظهور الحروف الأبجدية في الكتابة الفينيقية . وينفس الوقت 
كانت الكتابة العربية حينما تفرعت عن الفينيقية ( كما تفرعت عنها اللاتينية أيضا) قد 


الشذث: مشارا يخقلف عن نسار العقاياك اللاقنية من حية علاقة الأفسان بالبيكة : 
والمحيط . فالكتابة العربية تمتاز بأنها ذات ايقاع يعتمد على حروف منفصلة وحروف 
متصلة في نفس الوقتء في حين أن الكتابة اللاتينية تعتمد على الحروف المنفصلة , 
أي أن كل حرف مستقل بذاته . في الكتابة العربية حروف متكاملة وهناك انسيابية , 
وهذا ما تحقق بصورة حاسمة فيما بعد في العصر الإسلامي وهو الذي ظهر فيه 
الخط العربي بشكل أوضح مثلما تطور في عصور تالية بأنماط متنوعة . وكان لا بد أن 
يتطور أيضا الخط من منظور اسلامي بحت ٠‏ وهكذا تنوعت اشكاله أيضا . كما 
الأرابسك » وفق اعتبارات جمالية جديدة . هناك اذن انطباعات أى قضايا تخص البحث 
في المطلق من حيث التدوين وهناك ما يخص المشخص . لنقل ان الكتابة العربية في 
هذا المجال كانت متوازية جمالياً مع الأرابسك [ فن الأرابسك هو ظهور الزخرفة في 
الإسلام بشكل جديد . والزخرفة في الإسلام ستعتمد على وحدات ٠‏ وحدة واحدة على 
الأقل هي بشكل خط منكسر يتقاطع مع نفس الوحدة ولكن باتجاه آخر ؛ عدة تقاطعات 
لتظس بالنتيجنة تكرينان ذأى اشكال نجسية : :- الغ ] .هن الأراسيك يجمغ اذن ما 
بين التوجه نحو المطلق وما بين التتشخيص ء ما بين استمرارية الخطوط , ومن ثم 
تقاطعها لكي تتكون أمامنا فجأة أشكال محددة . أما فن الكتابة فهى يستخدم 
الوحدات وظيفياً من أجل التواصل اللغوي . 
عرض شرائح : 
* هذا اليوم هى الأول الذي بدأت أفكر فيه بعد أن رجعت من بغداد . حيث قال لي 
الأستان شاكر حسن إني مولع بحرفي الهاء والواو . ومن هنا بدأت أعمل على تأمل 
حرفو الا ١ ١‏ 
* هذه إحدى اللوحات التي تظهر فيها حركات لولبية أو حلزونية والتي سيطرت كثيرا 
في بحثي ٠‏ كأنها لوحة للرقص الشرقي . وأعطتني هذه الحركة معاني الديناميكية. 


* هنا بيدأت أبحث فى حرف الهاء. 


* تطون آآخر لحرف الهاء : هذا الحرف جعلتي اغوض في بحن الحاول أن استطلع فيه 
الحركة اللولبية. استطعت أن أكتب آية الكرسي كلها بهذه الطريقة . هنا بعض 
الجمل أو عبارة لا إله إلا الله , هو الله لا إله إلا هو. 


ه.؟ 


* حرف الفاء . منتهى البساطة والجمال ؛ اكتشفت أن باستطاعتي أن أكتب كل اللغة 
العمبية يحرف واحد شو الدائر»: 

* بعد الإكتشافات المعمارية بدأت أريبط بين أجزاء الموضوع . الخلفية المعمارية 
والخلفية الفنية تدخلت في البحث. 

* هذه اللوحة مرسومة على حرف الواو , وتلاحظون أنه بدأ يظهر عندي الآن شد أقوى 
نحو المجرات ؛ المجرات هي حلقة الوصل بين الأرض والسماء , وأن الخط العربي 
مستوحى منها وقد ظل هذا الهاجس في ذهني ماثلاً لفترة طويلة » ثم اكتشفت أن 
هناك شيئاً أعمق. 

* زهرة اللوتتس أى حرف الواو يظهران الآن بشكل ورقة الزهرة » تتكرر في أمثلة كثيرة 
في الفن الشرقي والغربي القديم ؛ أن هذه الورقة موجودة في الخط الكوفي بكثرة. 

* نحن الآن في المبحث الثالث ؛ بدأت الآن أفكر في المجرات بأسلوب هندسي » فقد 
وجدت في ما كتب الأستاذ شاكر حسن آل سعيد ما يشير الى أن من الفنانين 
والباحثين العرب من لم يتعمق في الشبكات التحتية للخط العربي . كانت هذه دعوة 
لي للكتابة . فثمة شيء جديد لا بد لي أن أذهب وابحث عنه وهى هذه الشبكة 

* في بعض الكتابات هناك شكل هندسي وليس دائرياً . كما في الحروف السينائية 
والجنوبية العربية والمندائية. 

* هذه بعض أشكال المجرة . وهي على أنواع منها ‏ الشكل الآوك زينك ) وف الدائري 
وهناك الشكل البيضوي يؤخذ عادة في « الروفين » لكتلة المجرة وهناك أيضاً مجرة 
بذراعين وثلاث وأربع ٠.٠٠‏ الخ٠‏ وجدت أن كل ذلك موجود في المدونات القديمة , 
مثلا شكل (واو) أى ( واو مع أكس :) أو الهاء في السريانية وشكل الميم في 
السينائية. 

* تعمقت في هذا التحليل . وقمت بدراسات أخرى. 

* صورة للمجرة نشاهد فيها تحليلاً للنسبة الذهبية » وهنا اكتشفت أن ذراع المجرة 
هي ذراع ذهبية , وقد لفتث انتباهي. 


* قبل أن أستمر في التحليل ؛ أحب أن أذكر أن شكل المجرة وجد في الفن الإسلامي 
واكتشفه عالم اسمه ( الكسندر بابا بويولى ) » وهى أن المسلمين يوزعون الناس على 
شكل لولب. 

* هنا فوجئت عندما اكتشفت أن في مكتبة الجامعة الأردنية كتاباً شاملاً عن الفن 
الياباني . وهذا الكتاب يحتوي على أن كل شيء اكتشفته كان قد عمله اليابانيون 
قبلي » وعندما عرفت أن غيري وصل الى ذلك حاولت أن أعمل شيئأ جديداً وأستفيد 
من الخبرات ٠‏ فبدأت أتطور بأسلوب آخر » ويدأت أكتشف الشبكة الظاهرية » لكن 
هنا المسألة عكسية واليابانيون وصلوا الى الشكل الظاهري , وهذه الأشياء سأصل 
لها بأسلوب هندسي , بعد قليل سنشاهد جدولا يوؤكد أنها تتولد تلقائيا. 

* النسبة الذهبية. 

* هنا صفحتان من رسالة دكتوراة ؛ للدكتور ( سليم الفقيه ) ٠‏ وفعلا لديه أشياء مهمة 

في رسالته , أتمنى لو تترجم وتنشر »نشاهد النسبة الذهبية الفراغية » الخط 
الأزرق ٠‏ وانعكاسها هو الخط البرتقالى . النسبة الذهبية عبارة عن ستة بالعشرة 
تقريبا » أى واحد وستة بالعشرة الى وأحد: 

* نشاهد أن الشكل الطبيعي للنسبة الذهبية يتولد نموها بشكل حلزون . اما بحلزون 
دائري مسطح أو بشكل مجسم ٠‏ وهذه النسبة موجودة في كل شيء في الطبيعة. 

* الآن انتقلت من المجرة الى أعماق الطبيعة . وهنا اطمأننت أن بحثي واتجاهي كانا 
صحيحين ولكن ليس بالضرورة أن يكونا في المجرة وإنما في وحدة اللون » أوسع 
وأشمل ؛ أعني وجدتهما في المجرة والنبات وكل شيء. 

+اهذا الحضان مكلا حميل: 

* الآن بدأت أفتش عن تحليل النسبة الذهبية في الين. 

* فوجدتها أقرب الى هذا الشكل. 

* فاطماننت. 


* بدأنا الجد ؛ انتقلت من شكل المجرة وشكل الين ويدأت أعمل تولداً اما خلاثيا بذلك 
الإتجاه أى عموديا رباعيا وثلاثيا بهذا الإتجاه , ثم خماسيا وسداسيا وسباعيا , 
وأصبحت أقوم بتوليدات » أي في كل دائرة أولّد » أاقسمها الى أجزاء ٠‏ وفى التوليد 
الثان كنت اشيم يد كنت انضارل اخ أحافظ على الورقة أو اللوزة. كانت عن على 
المفتاح . يجب أن توجد ؛ ولا أعرف لاذا :الغن عفدى الكباس إن سمالي إن يكن 
مميزا إلا إذا وجدت هذه الورقة » واذا لم تركب الورك فنصي نالك التي متزنمي عرق 
موضوعي الى موضوع آخر. 

* حاولت أن أنظر كيف تخرج هذه الأشياء » فأخذت الخطين الفوقانيين والخطين 
التحتانيين ؛ والفوقانيان يأتيان كدوائر متماسة الى جانب بعضها , التحتانيان 
يأتيان مشتركين في المركز , ثم عملت توليدا باتجاه عموبي فظهر عندي شكل واحد 
وإثنان وثلاثة وأربعة » وعملت أيضا توليدا ثنائيا وثلاثيا. 

* الشبكة الخماسية ظهر فيها شيء » أصبح يظهر فيها فجوات ٠‏ ومحمد علي ياغان 
تلميذ لنا وزميل ودرس سنتين في ستاركلايت ٠‏ وقام بدراسة عن النجوم في الزخرفة 
الإسلامية » بطريقة مختلفة عن هذه . وحصل على معلومات كثيرة » وذكر لي أن 
الشبكة الخماسية هي شبكة كروية » ولا تصلح للسطوح المسطحة , انما هي شبكة 
كروية وتستعمل في القباب » وفعلا في القباب تزول هذه المثلثات التي هي الفجوات 
» فتركت البحث فيها وأجلته. 

* الشبكة السباعية . استمتعت بها كثيراً لأنها هي الشبكة التي تناسبني كمهندس 
ورسام » وجدت فيها جميع نسب الوجه » وفيها الشكل البيضوي ؛ وهذا الموضوع 
بالنسبة لي من أصعب ما يمكن أن أضعه بأسلوب علمي , لأنه شامل وواسع 
وبحاجة الى معلومات كثيرة ٠‏ وأنا جاهل ؛ فكنت أحب أن يكون معي مجموعة من 
العلماء أى العارفين ليوفروا على الوقت. 

* نحاول أن نستنبط من الشبكة حروفاً هندسية , وكلها الآن محاولات وظهرت عندي 
هذه الشبكة البسيطة التي هي عبارة عن رباعي متعامد » ظهر عندي حرف 
(لامألف). 


* اللام ألف في هذا الشكل شبه الألف الكلاسيكية. 

* هذا الألف الكلاسيكي القديم الذي هو رأس الثور . اسمه الين » وأعتقد أنه من 
حلوف أو حليف وهو رأس الثور » وموجود في جميع اللغات السامية » حتى اللغة 
اللاتينية تعتبر تطوراً لهذا الحرف. 

* حرف الكاف وحرف الياء وألف لام ميم » وجدت أوائل السور كلها مكتوية بنفس 
الدائرة » فأنا عندما شرحت الألف في النبطية لأنها نفس هذه الألف. 

* حرف الباء جعلني أتوقف وقفة صوفية » ففي الفتوحات المكية ابن عربي يتكلم عن 
حرف الباء ويشرح القرآن مبتدئا بسم الله الرحمن الرحيم ويبدا في الباء ويقول : 
النقطة والدائرة هي حرف الباء ؛ والدائرة هي الله » والنقطة هي العبد والعبد متعلق 
بالله ... الخ . فعندما وصلت الى هذه النتيجة قلت : إذا انت وضعت النقطة 
والدائرة هذه في كل فراغ فسيكون عندك اتحاد الدائرة » فبدأت أفكر أن ابن عربي 
كان يفكر تفكيرا هندسيا فراغيا » ونحن في المنظورة نصور أشياء غير مرئية كما 
أننا نلغي أشياء مرئية. ثم نقطة الثلاثي وما شابه » يعني عندما نرسم الطريق يلتقي 
فى نقطة وهى فى الحقيقة لا يلتقى أبدا ولكن أسس الهندسة الوصفية أو الهندسة 
القرافية تقر علينا هذا 2" 

* وهذا جعلني أبحث » فوجدت رسماً صغيراً لابن عربي في الجامعة الأردنية وفيه 
نفس الشبكة التي وصلت لها فأصبحت عندي قناعة أن ابن عربي ونحن نعتمد نفس 
الأسس , أيضا ان هذا الموضوع جعلني أفكر أن التنقيط يجب أن يكون أساسياً في 
اللغة العربية . وفعلا اكتشفت أن اثنين يتحدثان في هذا الموضوع , هما الدكتور 
ناصر الدين الأسد وسهيلة الجبوري. 

* كلما توسعت الشبكة تصبح الاحتمالات أسهلء كلما كبرت الدوائر زاد عددها » 
ولك فنا محاولات:.: 


* (طه) ؛ عندما ظهرت عندي ( طه ) شاهدت فيها شكل كلب البحر ‏ وبدأت أبحث في 


يجب أن يقصرك لانه لا يملك خينااشيم تققد وضلق ‏ أشا هو سكل الطائزة اليناءة 


لا 


يجب أن يمشي حتى يتنفس ؛ وهذه حياة شقاء ؛ والسورة تقول « طه ما أنزلنا عليك 
القرآن لتشقى » ؛ فوجدت فيها انسجاما مع الموضوع. 

* الخط السنبلي فيه أشياء قريبة من الأشياء التي اكتشفتها » خاصة في حرف القاف 
هناك وفي الواو , لكنه يمتلك زوايا مختلفة. 

* حاولت هنا أن أوجد من النسبة الذهبية مقاطع كل حرف عربي فقلت يمكن أن أخرج 
منها جميع الحروف العربية. 

* آول شحاولة حاولت آن اوجد فيها الحرف كنسي» الاراسة سريعة وغير ستسمقة 
حتى الآن ؛ ولكن ؛ هناك احساس فني عند الفنان. 

* استعمال الخطاطين للدائرة يختلف عن استعمالي لها اختلافاً كلياً. 

* محاولة في زهرة اللوتس . واكتشاف اسم الجلالة » وعندي قناعة أن الفنانين 
المسلمين كانوا يستعملونها بقصد اسم الله. 

* هنا بعض اللوحات التي عملتها ‏ هنا كتبت آية.« يرجون تجارة لن تبور » حاولت أن 
أركب الحروف مع بعضها مثل البنيان » مثل الجدار. 

* الوطن , تجرية .195٠‏ 

* زهرة الشهيد . حرف الواو. 

* هذه مجرة .. 

* هذه محاولات قديمة ؛ لوحات قديمة » ويبدى أنه كان عندي في العقل الباطن اتجاه 
طبيعي » وهو طبيعي لأنه موجود في أعمال غيري .. الخطوط والدوائر وغيرها , 
موجودة في العقل الباطن. 

* هذا الجدول يجب أن يكون بحثاً قائماً بذاته . حاولت أن أكتشف ما هي أجزاء 
الحرف ؛ من أي شيء يمكن أن يتكون أي حرف في العالم ٠‏ فأخذت الأشكال 
الهندسية وحاولت أن أعرف أنواعها . مثلا أخذت عشرة أنواع ثم أخذت أجزاءهاء 
مثلا نقطة تمشي بهذا الإتجاه أو بذلك ؛ والمثلث يمكن أن ينقسم , والمربع» الشكل 


لذن 


المعيني , الشكل الدائري , الدائرة » المثلث القائم ؛ المستطيل ؛ الشكل البيضوي, 
وعندما نشاهد أي حرف في العالم يجب أن يتكون من هذه التكوينات. 

* القدرة هنا تكمن باستعمال الألوان , وأنا هنا لم أكن موفقاً . لأن اللون محدود ؛ أنا 
لست نقّاشا وأملّ من الشكل المحدود. 

* محمد السيد » اللوزة ظاهرة في اعماله. 

* هذه هند تناصر. 

* هذا فان كوخ , البحث عن المجرات والشكل اللولبي » نحن نمر على الأشكال دون أن 
نمعن النظر . ثم عندما تمرك تكتشف أن هناك معلومات كثيرة تحت ايدينا. 

* الفن الإسلامي , أنظر الشكل الذي يشبه زهرة اللوتس أو اسم الجلالة . موجود 
بوضوح. 

* فنان يمني مجهول » في منتهى الروعة. 

* كمال بلاطه » محاولا في الخط العربي. 

* منى السعودي تحت حرف النون. 

* محمود طه ؛ طبعا هناك فنانون أردنيون كثيرون لا أملك هنا صورا للوحاتهم . هناك 
سمى الأميرة وجدان علي وعزيز عمورة وأعتقد بأن أغلب الفنانين عندنا في الأردن 


عملوا حروفيات. 
* شاكر حسن. 
* وختامها مسك ؛ رفيق اللحام » اسم الجلالة » وأحرف. 
تعكقيب : 


شاكر حسين آل سعيد : 
سوف أكتفي بالإشارة الى بعض النقاط التي دونتها ٠‏ والتي أراها ضرورية في 
مجال التوضيح. فيما يتعلق في هل ان الفكر يسبق الوجود أم الوجود يسبق الفكر , 
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والأديان » ولكن الإختيار الإنساني بدوره يوّكد أن الفكر يأتي بعد الوجود أيضا » 
بمعنى أنه حينما يحيا الإنسان وجوده » فإنه سيكتسب ضمن ذلك ماهية جديدة » وهذا 
معروف في الفكر الوجودي بالطبع , لكن هل نستطيع أن نبني التحليل النقدي على 
اناس السيكية الفكر مكاعر يدل تسقليع الى لتركى طاو وان فعا راق قطبية يا + 
عقن التكين فمارل ى كشعت جنات ثقافية هنبا #هذا اما يجيب عليه اننتطراد 
في التعليق . تفضل الدكتور المحاضر وأشار الى العلاقة بين نظريته ونظرية ( بابادو 
بول ) . وأيدته السيدة مي مظفر بذلك أي فيما يتعلق بالواسطي , الرسام العراقي 
العروف في العصير الإثيلامي ( القرن 17 ) وها ارا4 في .هذا الجال هو ان 'الدرسة 
البغدادية هي التى ادن الى هنون الفن الفتارسى + النى طهيون المدرسة الأنضانيية : 
المغولية ثم الصفوية , فالفن الفارسي بتطوراته مدين للفن العربي في بعض ما هو 
معروف تأريخيا عنه في العصر الإسلامي » لكن تطبيقات ( بابادى بولو ) لنظريته عن 
الواسطي لم تكن واضحة تماما ٠‏ ( بابادى بولى ) حاول أن يقول أن الوجوه والأيادي 
هي نقاط ارتكاز أساسية لتوضيح نظريته » فلى حاولنا أن نهتم بهذا التشخيص بالوجه 
والآبادى لاتيعلعنا ان خزيتم قيكاة اولنيا يس بومو» الاتسقاصى الرسومة واناديهم » 
وهذا ما يكون لدينا الشكل اللولبي ٠‏ وفي رأيي أن ( بابادى بولى ) لم يحاول أن يتعمق 
في فهم القن الاسلاني من مفظون اسلامس باعتياره اتعكاسنا الفكن التجريدض + وإفنا 
حاول ان يكيمهنن عنظرن بولقة الاتضاء يشتفسيانية الرجه والكقوف . الأسداة عدن 
فائز الغول حاول أن ينطلق من فكرة المجرة بمعناها الكوني , لكي يطبقها على الحرف 
العربي فثفيبت ان اضحع هذه السكة :يما يتعلق بالواسطي »كم قصسدق كل 
الهياكل اللولبية التي حاول أن يطبقها على رسوم الواسطي , انما نجحت على الفن 
القاوسني: 

على أن هناك تعليقات أخرى كنا نود أن نعرضها في هذا الشأن نجتزئ منها أن 
الدكتور حاول أن يقدم تفسيرا جماليا للحرف العربي وخاصة في تأملاته حول حرفي 
انباء والواق اللذين كلاق اللحركة اللوليئة ان الحركة الدائرية السهميرة : ل سيما وان 
الكثير من التجليات الجمالية في العصر الإسلامي والتي كانت ترتبط بالفكر 
السلجوقي انتشرت: وبالكاى هاتها في الخط العزسي اكتسيع بعش العطيات 
الجديدة غير العربية. 000000 1 


لذن 


سن حت قل كقلة عمط هتنا السو االحناقسن تماق ,امال اللفة ان اهرك 
العربي بالذات الالهية » كون القرآن عربياً » وان بالضرورة اتصاله بالكون ويالمجرات » 
فانا آرى أن الهروف لست علها على هذا الشظ ؟: 

د. علي الغول : - مثلما ذكرت ؛ أنا لا أحب أن أخوض في الأمور الفلسفية 
والصوفية والدينية لأني لست متخصصا بها ؛ لكن ؛ كل انسان عنده فكر ويستعمله 
ويفكر » وليس بالضرورة أن الذي فكر فيه يكتشف في الأخير أنه صحيح أم خطأ , 
لكخ وضدة الخاق من وحدة الغالق : وما من شنيء الا يسبع لله انا ليس هندى عا 
يميز ديناً على دين ولا لغة على لغة ؛ نحن كلنا نسبح لله , من أتى طوعا ومن أتى 
كرها. 

د. علي الغول ( في رده على أحد الأسئلة ) :- هذا الموضوع واسع جدا , ولم 
أخرج منه حتى الآن بنتيجة واضحة . خضت فيه ؛ ولا أزال أبحث فى الصورة المطلقة 
للحرف: السام مقة البداية حفى أيام البعفة , انف العربي ع ى قازر اخلاقة خطرط:: 
النبطي والحضري والسرياني » أما كيف أتى ؛ من هو قبل الآخر ؛ فما زال هناك 
نقاش حول الموضوع ؛ وهذه الخطوط أيضا ترجع الى أصول سامية قديمة » وكلها 
ترجع الى السيناقي الذى تب اكتضان فى .سياد ويرجع الى القرخ الكاسن عشير فيل 
الميلاد » بينما الأبجدية الأوغارتية تمت في الآلف ومتين قبل الميلاد . الكتابة السينائية 
مرتبطة بمرور الهكسوس على مصر . هناك نظريات كثيرة ترجع أصل الخط الى اليمن 
أو الميشة م رمكةا .نوكتا لى اتطلقنا مرح الناحية الدينية #بساميق + قسن درجم فى 
امبلقا الى إبراهيم » زبالقاتي الى لع الظيل:( ابراهيم ) الضى هى مقيسنة وريسالة 
ابراغيم مقدسة #ذكتابة ابزاهيم مقمية وكذلك كخارة الجاهلية مقدصة. 


تعكقبيب : 


فى راي أن الكتابة العربية .واي كتابة فى الواقع هي صورة لوقف الإقينان من 
البيقة + واذا كان الشاريع يسول نا التطررالذى حده على هذا الرقك: مان هجون 
الكتابة في الجاهلية كصورة لحياة البدوي اثناء تنقله وترحاله ما بين الاستقرار في 
الواحة والترحال فى الصحراء كان انعكاسا تدوينيا لحياته , لنقل أن الكتابة العربية 
في أشكالها كانت حسورة ليذه الإإقاعية وي الإسلام هينما تطوريث 'من خلال : 


تحن 


الكوفي التصحقي «مخلا ومن خلال خط الثلث والتسخ فى العصيور التالية: كانت 
صورة للفكر الإسلامي وليس لطبيعة تنقل البدوي في صحرائه . وقدسية الحرف 
العربي باعتقادي تنصب على ما حدث عليها من تطور في الفكر الإسلامي ؛ أي 
قدا رت حاول جمالدون وسونية اذ يكييرا سور دبي على شكال صرف 
ويستخرجوا من هذه التصورات معاني جديدة. الصوفية خصوصا في العحصر 
الماح + بميصها طلا الحروف قالرا اد .حرف الال مال التويصق » وسرقي الناء 
سكل المفلة » جه العم ريما ويظوها باشيماء الله الحستى لكن فى الواقع فان 
التطوى القئ غدائقه الكماية والذى ساد قرحي الكقارة كانت ريما دن الأمسون 
الحضارية الموجودة في المناطق التي ظهر فيها الإسلام وبين الفكر الإسلامي الجديد. 
اي أ الفوسة القجويدية والطلقة في الشكل الداكرق الحروف ريما انق مستعدة مع 
الف الإبلامي:, الغير هو شعني الطلق: .»ليس كيه سي وه االصليع اليضيين +« , 
لكن الأشكال الح تطون من كلالها الظ الصسحفي * كانت متكيسية بلاشك من 
مضارات العواق القديم كي اسكهداء الشف رميدا الكران 'فعلها ماخون من 
مصادر محلية. 

س : - ... ما وجه الشبه بين الحروف والمجرة ؟ ليس بالضرورة أن يكون الحرف 
نايعا من كس كبين أن فظيم ‏ إن إدزاكا الاتسان معدو من الأشياء ‏ وللئاس الذين 
عاضوا قبل غشرة الاف سد , والذيق عاشو] شيل الك سكة + والذين سمعيشون فى 
الستقبل سوف يشاهدون اشكالاً جديدة : الفكر هي أن الأشكال مصدودة لس من 
مجال #تسيرها تتسيرا كونيا ققد 

شاكر حسن آل سعيد :. محدودة بتطور ثقافة الإنسان ‏ فنحن في نهاية القرن 
العضرية , هذه ققافقنا كافك كنا كانت عليه قيل ارين الاك ربق فل أكياذه من حية 
سحنقواها وه ذات علاتتةا وقيقة بمحيطيا “ان أن يرن الأقبان ححييلة تشابيلة 
ومسحيطة .من هنا قلا يانى من أن نول المصهود الانساتي مكل هذا الحاويل لكوي , 
على كل :حال قظلك محاولة في تقسير مجاليات القدرين.: فليس غريبا مكلا أن حلوما 
ما ورائية » تستطيع أن تطال الإنسان وطالعه وعالمه الروحي » وهي بدورها وثيقة الصلة 
بالقتميم رما يماظة من مظاهر بيار 
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علم الحروف والأوفاق وعلاقتها 
بالفن في الشرق الاوسط 


مو ©»»ه 


تعدريم 


اغلم أن مطل قر العقول الكايلة والققوين الفاضيلة فيل السعادة التصبوى: 
التي سعناها الحياة الدائمة في الخلا الأعلى: ومشاهدة آنوار حضرة قوس المولى: 
والتلذذ بمطالعة الجمال الالهي الاسني, ومعاينة مطالع النور القدسي الأبهى؛ وهذه 
السعادة لا تحصل إلا لنفس زكية قد سبقت لها في الأول العناية الريانية بتيسيرها 
لسلوك الطرق العلمية والعملية» والمفضيات بها الى المحبة الحقيقية؛ والشوق الى 
الاتوان الألهية ويتمضول هذه السفاد» تمصيل النكوبى العارقة من اللذة والايتياج ها 
لا عين رأت ولا أذن سمعت ولا خطر على قلب بشر. ريما كان علم الحروف والأوفاق 
مطلبا لذوي العقول الكاملة على قول ابن الدباغ هذا. 

محاضرتي اليوم تدور حول علم الحروف ؛ أي علم الجفر والأوفاق وعلاقتهما 
بالفن التشكيلي في الشرق الأوسط. 

لقن درت القذانة في حدوه (-:8©) سن قبل المباقد: أن بهد المشرقة: ويذلك 
انتقل الفكر الانساني من حالة ما يتعلق بالخصوية إلى حالة الاعتقاد بالفكر الالهي أو 
الى حالة جديدة تتعلق بالمواصلات اللغوية بين الناس عن طريق التدوين. فالزخرفة 
القي بدات منذ خمسة الاق وكساتماثة سنة قبل المبلاد» على الأقل بالفسية لوا 
الواشديخ بنة حمسن حسدونة: #طورد مق خلال المصور الثاني ا كدوى سامواد كم 
دور العبيد ثم دور الوركاء فجمدت نصرء أي حتى ظهور الكتابة في دور جمدت نصر. 
اذن هل نستطيع أن نقول ان الزخرفة كانت بدورها البداية الأولى للتدوين بشكل يختلف 
عن الكتابة التي بدأت ككتابة صورية ثم تطورت الى مقطعية ثم الى ابجدية فيما بعد؟ 
اى بعد آن الشف الفينيقيرن هذه الأنجدية: الجواب تعمء ولا تهم. وذلك لأن اللغة 
الزخرفية باعتبارها متألفة من وحدات فان من الممكن أن تتكرر هذه الوحدات وتنسق 
بأشكال معينة فهي أيضا نوع من الكتابة» لأن الأبجدية كما وصلتنا في آخر مراحل 
0170ظ ها المكذاهه وقله اليسذات من شرك ذلك مدلولات ومؤية 
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نطقية؛ ان حروفاً مثل (1 ) و (ب) و (ج) و (د) , كلها تظل ذات رمز نطقية مسموعة, 
ولكنها حينما تجتمع وحينما تدون معاني لا تتآلف بواسطة تألف هذه الدالات: هذه 
الأيجديات: بل انها ترد من مصدر آخر هو الذهن البشري نفسه. فكأن الدالات هى 
مجرد اثارة لتكوين الدلالة. ْ 


لقد ظهرت الزخرفة في فترة زمنية تزامنت مع تقديس معنى الخصوية:؛ وفكرة 
الخصوية في التاريخ تعود في الواقع الى العصر الحجري القديم قبل حوالي أكثر من 
(8) لاف ساكة قبل الليتلاكد» ةلى كوا :انعم الاقبان بسدين لانفيشيرية لين اللظبييعة ررقي 
الجسد الانساني مكونا رموزا تتعلق بهذه المعانيء ولكن ببداية العصر الحجري 
الحديث في مطلع :الألف العاشر قبل الميلاد خجد :ان ظهون:الأقتضساد الانقاجي. اعني 
الزراعة؛ وبالتالي امكانية استخدام البذور لزرعها مرة ثانية» ومن ثم الحصول على 
ناج جديد» أقدول : هذه الدورة الزهنية الي ازاطلت مع متغتى الزراعة: 'اكتشفته] 
الافسان اينما هي الدورة الشسوية. أن خيقهاً بيدا لقي كهلقل قر ينه اقيم 
الى بدر ثم يعود مرة ثانية الى تربيع والى محاق فيكمل الدورة:» أي يبدأ بزمام جديد. 
هذه الحالات الدورية اكحضقها الأتساق والساحها ملو فكزة التفستية حطيق الساع 
الزراعي» ويالتالي بدأ يكون له مفاهيم مهمة بالنسبة لتقديس الخصوية؛ وعبر عن هذا 
التقديس من خلال استخدامات للخزف بما عليها من رسومء وفي الواقع ان فكرة 
لخرى اليقما كزامقك اده الانسان قن ذلك :اليس السميق بالكادافه لتككرة التتربيع أن 
الريع: اا لع" انغانا الآن شارف سصن عسبرية ضانيا متقيج من خطرط + ةقاطلية 
بأشكال مثلثة؛ ولكن في عصر دور سامراء بدأ المريع بالظهورء فالإنسان حينما 
استطاع أن يرسم المربع وينجز تكوينات من رسوم تمثل غزلان» وهي حالة تربيعية» من 
الجهات الأربع» كان في الواقع يكتشف أيضاً معنى فكرة الخصوية؛ من خلال 
الررسوم: ابن الديرة القاملة الشسهى الفنسري:"الهزرة الكامة:التفخسول الأريقة + > ربيع 
طحيف خويف قنفاك: راي انال هي الدوواف الاتبرس المج فؤاسة هن صريباقة: ان 
الايقاع الكوني بنفسه, بالطبع» أي تعاقب الفصول وسير القمر والشمس والنجوم؛ هو 
الذاقع الالاسي, في طون اليجَوة لأسا والحضتازوة نذا شرل جا لسن 
وهو من المهتمين في الكتابة عن العلاقة بين الانثولوجيا والفلسفة. 
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بهذه الخلاصة نستعرض ما ظهر في تاريخ الحضارات القديمة قبل العصور 
الوسطى؛ وهي الزخرفة ثم قيما بعد الأبجدية: كان ما يرافق ذلك التعبير فكرة 
الخصوية وتقديسها من خلال بعض الآلهة [مثلا في عصر العبيد نجد أن ظهور 
السذون السحيقة لتساثيل الآله آبو وتوحكة إريما كانت تفاثيل آلبة الخحسؤية واله 
الخصوية - الأولى ممظة بام تحمل طفلها والثاني يرجل يحمل عصاه - هي أساس 
تماثيل آبو وزوجته وابنه في بداية عصر فجر السلالات (الألف الثالث)]..الخ . ثم رافق 
هذه المسائل ظهور السحرء وهي محاولات نستطيع أن نصفها بأنها علاقة ما بين 
الانسان والعالم؛ علاقة توفيقية ما بين الانسان والعالم. وبأن المفاهيم السحرية في ذلك 
العصرعما زالت هي علاقة الاسم بالممسمىء؛ أو علاقة الأظافر والشعر وما يتركه 
الاإفسان من يقانا الاتسنان تفسيه هذا حناتت: الحباف التشر هى علاقة ما ينقلكة 
الاقنان» ملاس وثلا, أو أشياء عذديء يشخصه فتوكيد هذه العلاقة من خلال إنحدات 
التأثير من لدن متخصص في المسالة؛ وهو الساحرء حيث يتوقع الساحر من ذلك 
احداث التأثير على اسم الانسان أو جزء منه أى ممتلكاته. فسوف ينتقل هذا التأثير 
على الانسان نفسه. فالسحر في الواقع؛ ظهر في البداية في العصر الحجري القديم, 
حينما كان الانسان في تلك الفترة يصطاد الحيوان ويرسم الحيوان أو يمثله كنحت 
عليه حز يمثل السهم الذي سيصطاد به, ثم استمر في عصر الاقتصاد الانتاجي على 
نفس المقوال وكان له دور كبيرء ثم انتقل الى اليوثان ثم عاد الى أورويا + ذلك انتقل 
الى آسيا وأوروبا..الخ. اذن في العصر الاسلامي ما هي الصيغ التي ظهرت لتكون 
بدائل للعصر الحجري القديم؟ هذا سؤال بحاجة الى دراسة وتعمق للاجابة عليه, وهو 
الى حد ما يتعلق بعلم الجمال تعلقه بالانثولوجيا. فالارابسك مثلا أو تلك الزخارف 
العربية المعروفة لدينا بأشكال معينة هي عالم تجريدي زخرفي بواسطة الخطوط 
الستقينة وايضنا بواشظة الخطوظ التحنية: خالأرايسك لم قن سوى بعضى النتاتج 
الروحية في إحداث تأثيرات ما بعد فينيقية لدى المشاهد. المعروف في الوقت الحاضر 
هى انه استمرار للفن الزخرفي القديم» الفن الزخرفي في العصور القديمة» في العصر 
الحجري الحديث, انه يمثل الخصوية؛ فالزهرة وتنسيق تويجاتهاء أو الزخرفة المعتمدة 
على الأوراق وتكرارهاء أو الغصون وكيف تتلاقى مع بعضها البعض هي في الواقع 
كلها ذات علاقة بالفكر الخصوبي. لأن الزهرة أو السنبلة أو الحيوان المنتج في تلك 


ملدلا 


الفترة كان موضع تقديسء ولهذا السبب رسم. اما الآن فإن فن الارابسك يفقد تلك 
المعاني التشخيصية ويصبح تعبيرا عن المطلق. فالتجريدية الاسلامية أى العربية هي 
في الواقع صورة للفكر الالهي المطلق لمعنى التجريد الكامل؛ «ليس كمثله شيء وهو 
السميع البصير»»؛ فعلم الحروف والأوفاق تطور اذن في العصر الاسلامي تطوراً ارتبط 
من جانب بعلم اللغة, ومن جانب آخر بعلم الغيبء أو العلاقة بين الذات والعالم (انني 
استكدم مضطلع السحن يمعتاة الدارج واضا بالعتى الذى يمزع بين القيم اللغوية 
والجمالية وبين هذا التأثير)» والآن نأتي الى ما معنى علمي الحروف وما معنى الوفق 
كهالة لما أسميناه بالسحر. 

علم الحروف أو الجفرء هو العلم الذي نشأ في العصر الاسلامي معتمدا على 
أصول يونانية ومرتبطا باسم مهم جدا في الفكر الاسلامي وهى جابر بن حيان صاحب 
الامكانات الهائلة في اكتشاف العلاقة بين الباطن والظاهرء وكان يعنى بمسالة البحث 
عن الصهر الفلاسقة) الذى مهيل السدن القسيس الى معدن نقيس :أن القحاين الى 
ذهبء فأي تأثير, أي تغيير في التكوين الداخلي سوف ينعكس على التكوين الظاهري 
وبالتالي فسوف يتحول المعدن. وهذا ما حققته العلوم الحديثة بظهور الذرة» فلق الذرة, 
وظهور امكانية تطوير المعادن الى عناصر جديدة. 

ولكن علم الحروف في الواقع هو علم يعتمد على الحرف باعتباره ممثلا للمكان 
وللخصائص: هناك نصوص في هذا المعنى؛ «الحروف تعبر عن خصائص المواد 
والأعداد تعبر عن الأسرار الكامنة فيها» يعني العلاقة بين الحروف والأعدادء وهذا 
القول هو لأحمد البوني صاحب كتاب (شمس المعارف الكبرى) وهو أقرب المصادر لنا 
في الوقت الحاضرء اذن فان الذي يقابل علم الحروف هي الأعداد» كيف ان الاعداد اذا 
رتبت في جداول معينة ونسقت تنسيقا تجريدياً فإنها ستمنحنا معنى الاستسرار في 
الحروفء فالاعداد توازي معنى الزمان في حين أن الحروف توازي معنى المكان [أى علم 
الحروف في البداية ينص على أن هناك ثلاثة جداول أو ثلاث سلاسل متكاملة هي فئة 
الآحادء وفئة العشرات: وفئة المثات. أي من الواحد الى التسعة؛ ثم من العشرين الى 
المتة فما بعدها حتى الألف. هذه المسارب للأعداد هي ما تمثل الحروف نفسها من (1) 
الى (غ), أو ان الحروف من (أ - ط) توازي قيمة الأعداد من ١(‏ - 5): وان للحروف من 
(ي - ص) قيمة الأعداد من :.)4١ - ٠١(‏ وان للحروف من (ق - غ) قيمة الأعداد من 


رون 


.)0٠١-٠(‏ وعند استخدام الأعداد بديلا عن الحروف يتم اخفاء معنى ما هو 
مقروء باظهار رمزه العددي» وذلك هى مبداً اخفاء الظاهر أى اظهار الظاهر في 
ها التجال. 


ماذا يقصد بالوفق؟ انه في الواقع جدول يتكون من عدة مربعات: تسعة أو ستة 
عشر...الخ؛ اي حسب طول ضلع المربع؛ فاذا كان قُسّم إلى ثلاثة مريعات للسطر 
الواحدء فسوف يكون مجموع مريعات الوفق تسعة:؛ أما اذا قسم الى أربعة ستكون 
ستة عشر وهكذاء هناك وفق ثلاثي يعتمد على المربعات الثلاثة الأولى» ووفق رباعي» 
كماسي :سداس باعي ثمانى؛ تمياض: حسيي الأقلاك كا جاء ع مهاده 
موفاقينة. رلكن هناك نن ينتشد ان هذه السد اول يمكن ان توشيع يكل لا حوياقي: أي 
هناك جدول عشري وأحد عشر..الخ؛ اذن الوفق هى الجدول الذي يرسم على مادة 
معينة. على جلد حيوان أو على معدن أو صخور أو على ورق؛ بحيث تدون الحروف أو 
ماهو بديل عنهاء الأعداد» لكي تنتظم في نظام معين. يقول الاوفاقيون؛ أنه من خلال هذا 
التنظيم يكتسب الوفق قيمته السحرية. 

ولكن ما معنى الوفق» كمفهوم معرفي؟ كما قلنا كمصطلح فهو جدولء لنسمه 
تجاوزاً جدولاً سحرياً؛ او جدولاً تعويذياً. تدخل فيه الحروفء التي هي معنى المكان, 
والأعداد التي هي معنى الزمان. وترسم على مواد قد تمثل الحيوان 59 بها الأقنباق 
والمعادن والورق. الخ لكن في نفس الوقت سيرافق رسم الوفق وتكوينه من قبل أرياب 
الأوفاق إطلاق بخورء والبخور أيضا اما ان يكون معدنيا أى نباتيا أى حيوانياء أي اذن؛ 
هناك دائماً صلات متواشجة بين الكائنات, بين الانسان وبين العالم؛ يعني هناك توافق 
مستمر في طريقة تكوين الوفقء: كذلك هناك توافق بين وقت الكتابة ومكانهاء اذن 
الاوفاق بمعناها العام تعني دراسة كل هذه العلاقات بين الانسان وبين العالم من أجل 
يكيس تاقوة. 

حينما درست هذا العلم كنت استهدف قبل كل شيء الجانب اللغوي فيه؛ أعني 
العلاقة بين الحروف والأعداد فقطء وبالتالي سنحت لي بعض الاكتشافات المهمة في 
هذا المجال. من هذه الاكتشافات هو أنه لى حاولنا ان نحلل الوفق الثلاثي الذي تكون 
من تسعة مريعات؛ فسوف نستطيع الحصول على شكل ايقوني هو شكل 


فسن 


(السواستيكا). وهذا الشكل الايقوني وجد في حضارة وادي الرافدين في دور سامراء 
وفي موقع أثري يسمى (جوخمامي) قرب مندلي» شمال شرق العراق مرسوما على 
جرة من الجرار؛ وكذلك وجد في دور سامراء مرسوما على بعض الصحون الفخارية. 
لماذا رسم منذ تلك الفترة؟ هل كان يمثل فكرا انسانيا متطورا؟ لا ندري بالضبط؛ لكن 
هذا اكتشاف مهم ولم يكن معروفا بالطبع؛ ولم اطلع عليه مذكورا في المصادر المتعلقة 
بعلم الأوفاق هناك. وثمة تساؤل آخر : لماذا تستخدم الأوفاق سحريا؟ السحر عادة 
ينقسم الى قسمين, السحر الأسودء والسحر الأبيض. السحر الذي يؤثر على الناس 
أى الكائنات. والسحر الذي يرد هذا التأثير ويحمي الناس من تأثيره؛ وهذه بالطبع 
مسألة مدروسة في الوقت الحاضرء وتدرس باستمرارء فالسحر الأسود. والسحر ذو 
التأثير السيء من حيث الحاق الأذى بالىمسحور يعتمد على تدنيس المقدساتء وهناك 
شواهد عديدة؛ أسماء معينة؛ أو حالات أخرى يقوم بها الساحر وهي غير طبيعية جدا. 
مثلا في السحر الافريقي. يكتسب الساحرء كما يعتقد, طاقة سحرية حينما يبقى في 
قبر أحد الأآموات: يحتضين الجثة من المغرب الى القجن الا أن السباهر يكتسي الطافة 
المؤثرة بواسطة بعض الأفعال المتجاوزة للحالات الطبيعية. فالسحر الأسود يبرر الكثير 
من عمليات الاستيلاء على الاخر لكي يكتسب هذه الطاقة, لكن من جملة ما يمكن أن 
يدنسه الساحر هو الاسم المقدسء أعني اسم الله أ أسماء الأنبياء. ومرة من المرات 
حاولت أن أطبق على الوفق الثلاث. كتابة ما بالكوفي المربع» ووجدت أن هناك علاقة 
كبيرة بين الكوفي والمربع ومريع الوفق الثلاثي» حيث اتضح لي أن كلمة محمد تنطبق 
على كلمة (بروح) وهي كلمة معروفة عند أرباب الأوفاق وتستخدم في رسمهاء وهذا 
يعني أن الأوفاق استخدم هذا الاسم, استخداما غير صريح لكتابة الوفق. 

سأقرا الآن نصا يخص أرباب الأوفاق؛ أي ما يكتب عادة لكي يتضح لنا 
أسلوب تدوينه : - 

«اذا أردت تأليفاً لا ينفك, ابسط اسم الطالب والمطلوبء [أي اسم الشخصين 
اللذين تريد أن تفرق أو تجمع بينهما] وحرف الألف.. [وهذا هو الجانب اللغوي] واربط 
الجميع بيوم الأحد والشمس في برج الأسد [هذا الجانب الفلكي لتدوين الوفق]؛ بين 
الطالب والمطلوب سحره.؛ ويين حرف الألف والأعدادء ولغة التوفيق بين يوم الأحد 
والشمس في الأسد لأجل كتابة الوفق: هذا فلكي وتقويمي, وأكتب الحرف في جام 


لا 


زجاج أو على خرقة حرير ونجرها[اذن للمادة التي تكتب على الوفق المعدني أى الحرير 
بشكل خرقة؛ وإطلاق البخور علاقة أخرى مع العالم من حيث معنى خواص المادة] 
واكتب حرف الألف مع الكتابة وتنجم وتحمل [هنا عودة الى علم الحروف والفلك]..الخ 

هنا نص آخر يقول : - 

«ولهذا الحرف [أي حرف ألف] خلوة ورياضة ثمانية وعشرين يوماء والمكوث في 
الخلوة أن تطهر ظاهرك وياطنك [هنا يتم الرمز الى معنى الظاهر بالمكان» وللباطن 
بالزمان] وتجلس وتتلو الدعوة والإضمار مئّة وإحدى عشرة مرة إ[لماذا مئة وإحدى 
عشرة؟ حيث القيم العددية» لرأينا ان قيمة حرف أ هو واحد, أي أ» ب» ج؛ د؛ ه؛ و» ز, 
عالطه واحد + اثنان ثلاثة أربعة خعسة ستة سيعة ثمائية تسعة؛ شالالف واحد: طيب 
حسن, العشرة كم قيمتهاء العشرة التي هي مضاعف واحد عشر مرات هو حرف 
الباى حفن أيضياء القاف هن مكة ذكلية: عثة والهد فشن أن «الاضرى العدن مك اهن 
عشر هو تكرار لواحدء بثلاث مراحلء بفئّة الآحاد والعشرات والمثات» فهى اذن رقم 
مهم جدا في علم الأوفاق؛ لأنه يمثل معنى حرف واحد الذي هو أول الحروف ويعتقد 
أنه أشرفهن|... وتجلس وتتلو الدعوة والإضمار دبر كل صلاة وأنت تقول أجب أيها 
الملكء هتهطل فيائيل؛ بطبائيل الرئيس الأكبرء فأنت ترى الخلوة وقد امتلأت نورا ورأيت 
خادم الحرف بين السماء والأرض...الخ». 

النص الذي كنت أشير له هو «عن علمي الحروف والأعداد». وهو كتاب شمس 
المعارف الكبرىء «إعلم أن للحروف خواص وللأعداد أسراراً فمن جمع بين الخواص 
والأشوار ققد اقيم السر الأقبر والأكسون الاحدر» لايد من الاشارة ايضا :الى هاهية 
استخدامات الحروف بالأوفاق وعلاقتها بالتربيع؛ أي بالشكل المريع: بالفكر الخصوبي 
الذي اهتم بالأشكال المربعة وبالتالي تطور هذا الاهتمام في الفكر الاسلامي بعد مروره 
بالفكر اليوناني الاغريقي الى علم حروف جديد,ء فنظام التربيع هو أساسي في علم 
الأوفاق والحروفء كذلك من جملة الشواهد [واسمحوا لي أن لا يكون التشسيق 
متكاملاً في مثل هذه المحاضرة لأن هناك عدة جونب: كل جانب منها يمثل موضوعاً 
بحد ذاته, واكتفي بالاشارة لها بصورة عامة]» الكوفي المربع مثلا لا نستطيع أن نقول 
مثلا أن فن الخط الكوفي المربع هو فن حروفي أوقافي؛ طبعا لا ولكن كما قلت فإن 


ريخورا 


تطبيقنا الوفق الثلاثي مع الكوفي المريع أظهر لنا كيف أن أرباب الأوفاق استطاعوا 
اكتشاف اسم جديد وهو (بروح): بديلا عن اسم (محمد) المكتوب بالكوفي المريع» لكن 
ليس من شك هناك أن المبدا الأساسي في العلاقة بين الحرف والعدد؛ أي بين الظاهر 
والباطنء بين المكان وبين الزمان» هذه العلاقات الثنائية بين المعروف وبين المخفي؛ في 
الواقع. هي التي يمكن أن نعبر عنها بالعلاقة بين المحيط والمركز. كما سنوضحه في 
العرضء بمعنى أن أي وفق هو متكون من محيط ومن مركزء فالمركز يمثل الى حد بعيد 
معنى الزمان بكافة أشكاله؛ الزمان الالهي والمحيط يكون معنى المكان» السومريون منذ 
فجر التاريخ وفيما بعدء اكتشفوا أن المكان هو محيط المربع؛ وفي الوسط يوجد هذا 
الشكل الذي هى بشكل (السواستيكا) الذي ظهر على فخارياتهم: فاذن دائما هناك 
علاقة بين زمان ومكان؛ بين ما هى غير محدود وما هو محدودء هذه العلاقة يحتفظ بها 
الوفق» لآن بعض الأوفاق يكون مركزها هو حرف خمسة أو الصفر كما هو بالنسبة 
للوفق الثلاثيء... كل الأوفاق اذا حللناها سنكتشف أن لها مركزاً ومحيطاًء والعلاقة 
بين المركز والمحيط دائماً تمثل الأوفاق. 

(سوف أوضح بواسطة جهاز العرض (الأوفرهيد) بعض الإيضاحات : 

المصدر الذي استقيت منه هذه هو من مجلة سومرء في مقال (زهير محمد حسن) 
عن الزمان والعدد والمكان» ففكرة الزمان والمكان كما قلنا أساسية في تكوين الأوفاق 
من حيث رسمهاء اعني في جانبها التدويني والايقونيء لكن هناك زمان بشري وهناك 
زمان الهي. الزمان البشري نستطيع أن نتابعه من خلال هذه الأعداد الأريعة (؟ - 1١‏ - 
" - 5)» ويهذه الحالة سنجمع ؟ + ١‏ - ", نعود الى العدد الأخير ونجمعه مع العدد 
الجديد فيكون ١‏ + " - :: أي معنى الزمان الآن. نقول " + 5 -", لكن الزمان هو (5)» 
أعني أن قيمة الزمان هي خمسة أعداد فقطء اذن ننقص من السبعة خمسة / - ه - ",2 
نجمع الاثنين مع الأربعة ؛ + " -5, هذا العدد زاد على الخمسة: ولذا ننقص منه 5 - 
١ح‏ م, الآن ١‏ +؟ - ”م 1 بج دن ”7 بغ د الى /ا ل ه د كل ع + دان لودل 
وهكذا سوف تتكون عندنا دورة زمنية لمعنى الزمان البشريء نأتي الآن الى جداول 
الوفق الثلاثي. 

الآن نحن بإزاء الحروف التي هي رمز المكان: لى حاولنا أن نضع في هذا الجدول 


ترون 


حروفاً ذات قيم عددية معينة» لى نسقنا بشكل يخالف التسلسل الاعتيادي لحصلنا 
على نتائج يوضحها هذا الجدول الثاني. 

حرف (باء) أ, ب» حرف (ط) قيمته (5) أي أ ب» ج؛ د؛ ه؛ و ز»؛ ح» طء حرف (د) 
قيمته (). لو جمعنا ؟ + 5 + 5 - ,١1١‏ وهكذا كل السطورء أي الزاء (7) والهاء (5) 
والجيم (؟) مجموعها (15).؛ الواو (1).: والآلف ,)١(‏ الحاء (4) مجموعها ,.)١5(‏ كذلك 
عموديًا (؟ -/8-5-54()1-5-5()1-1/). ثم بصورة مائلة (4 -ه-5) (5-ه 
-8) أيضا مجموعها .)١5(‏ أرياب الأوفاق عندما يرتبون القيم العددية هذا الترتيب 
التجريدي بحيث كيفما جمعنا يظهر نفس الناتج» يقولون ان الوفق أصبح ذا قسمة 
سحرية: وبالتالي تجري كتابة الأعداد بمثل هذا المعنى. هذا هو الوفق الثلاثي بشكله 
الأول طبعا هناك أشكال مضاعفة: أي من الممكن أن نجمع اسم الطالب والمطلوب 
ونقسمه على الثلث فيكون عندنا القلبء أعني ما يعوض عن ال (5) لأن ال (5) هي 
م" - ه فما الذي يكون في هذه الحالة؟ افرض صار عندنا الرقم )١7(‏ مكان ال (5)؛ 
الواحد.. (نهاية الوجه الأول وبداية الثاني - ضياع كلمات).. 

الآن الدورة اكتملت وتستعيد نفسها بنفسهاء هذا معنى الزمان الإلهي؛ وكما 
تعرفون» فإن النظام (الستيني) الموجود في الهندسة أصله سومريء ومجموعه ينتهي 
بالستينء قلو جمعنا هذه الأعداد كلها لحصلنا على الناتج )1١(‏ أيضا هذا هى معنى 
الزمان الالهي. 

أيام الأسبوع أيضا عند السومريين مبرمجة على هذا الأساسء (7) هى السبت» 
أو لنأخذ يوم الأحد «/ا50003» يوم الشمس.. المتوالية إطارها.هى الرقم (8): وليس (0), 
أعني معنى المكان وليس الزمان» وإذن عندما نبدأ بتكوين المتوالية نقول ١ / "5 - ١ + ١‏ 
+5 -3/؟+ 5د ه/ * +20 حسن د +ل ع ؟1/ ١١‏ - لد د/ره+هد.ءل, 
الى أن نصل كما لو أننا بدأنا من جديدء وكل أيام الأسبوع يمكن حسابها على هذا 
الأساسء فعندكم 'ا1/0703 يوم القمر وال 11106503 الذي هو من مارس» وميركلي 
يوم الأربعاء. وجوبيتر يوم الخميس والفينوس يوم الجمعة:؛ يوم الجمعة في الواقع, 
حسبوا حسابه على أساس الجمع بين الشمس والقمرء أعني ١‏ +" - ”" /ر ١+ ١‏ - ؟ 
/ ؟ + " - 0, ولذلك سترون الترقيم بالنسبة ليوم الجمعة ١ + ١‏ -" /ر" + " - ه , ثم 


رضن 


يستمر استمراره في الأيام الأخرى. فالأحد والإثنين» مجموعهما يكون يوم الجمعة. هنا 
لدينا الزمان الالهي الذي يبين لنا كيف يتكون الزمام. عندما نبدأ بالواحد ونكرر ١ + ١‏ 
9/5-5+1١/5-‏ + -ه ننتهي بعد ذلك إلى ١‏ + ه -<1 - ه - ١‏ فنرجع الى 
الواحد والاثنين وهكذا. 


معنى الزمان كما قلت هو اكمال الدورة والبداية لها من جديد في علم الحروف 
وليس في تنظيم معنى الزمان والمكان» أيضا نستطيع أن نتابع معنى الزمام الذي هو 
موروث بالأصل من الفكر السومري كما قلتء مثلاء لى كتبنا هذه الأرقام الستة ١‏ - " 
- 8 - ع - ه -1, الآن اذا بدأناء نأتي بال (1) وال )١(‏ ثم ال (0) وال (؟) ثم ال (4) 
وال (؟)؛ فيكون عندنا جدول ثان أو سلسلة ثانية؛ الآن» كذلك ال (؟) وال (3)و ال (5) 
وال )١(‏ وال (9) وال (5). ثم بدورها ال (5) وال (5)» ال (؟) وال (5): ال )١(‏ وال (5)ء 
الآن نقول (5) و(5) - )(9)١(‏ - (1) و(؟) ثم (؟) و()- (1) و(5) (©) و(١).‏ وأخيرا 
نرجع )١(‏ و (؟) - (3) و (4) - (5) و(1)» وينتج عندنا نفس الرقم الأول» بمعنى أنه 
ظهر الزمامء اذن نحسب حساب أن هذا آخر رقم أو آخر تنسيق هو الذي يحسب 
حسابه في كتابات أرياب الأوفاق. 

هنا تنوع الشفرات الحروفية. وكان يجب أن أذكر هذا في صدد الحديث عن 
العلاقة بين العدد والحرفء فالألف قيمته ».)١(‏ الباء (؟), الجيم ("): الدال (5)» الهاء 
(5)..الخ. لكن لو قارنا ذلك بكتابات أخرىء لوجدنا أيضا أن الخط المسماري الذي 
اققلف كال ابجدية: تسق أبصدية أوغاريت: اكتشف يان هناك خطوظا مسهسارية 
تمثل في الواقع الحروفء كذلك بالنسبة للهيروغليفية. اللاتينية» وهذه مجرد أشكال 
توضح لنا معنى التوافق بين الآبجديات. 

الجدول الأساسيء التقسيم الأساسي لعلم الحروف هو هذه : الألف )١(‏ الباء (؟) 
الجيم (؟) الدال (؟) الهاء (5) الواو (1) الزاء (1) الحاء (8) الطاء (9) ثم ياء )٠١(‏ كاف. 
لام. ميم؛ نون فاذا حاولنا أن نجمع بين الوافقات بالحروفء يعني الألف )١(‏ والياء 
)٠١(‏ والقاف )٠٠١(‏ سيكون عندنا (ايق - ايقغ) طبعا الغيو, اللف. فيصير عندنا 
مجموعة العشرات: لكن ال )١١١(‏ التي ذكرتها في سياق المحاضرة يوافقها معنى 
السيمياءء أعني معنى الاسم العام لعلم الحروفء أعني السين )1١(‏ والياء 7١ - )٠١(‏ 


دنا 


والميم (50) - ,1٠١١‏ والألف ,1١1١- )١(‏ كلمة )١1١١(‏ مهمة في علم الحروف لأنها تمثل 
الكل في الكلء لذلك كلمة سيمياء هي معناها علم الحروفء معناها .)١١١(‏ 

الآن» كيف استطعنا أن نكتشف الأقوم؛ السواستيكاء في علم الحروف؟ طبعا علم 
الحروف بالأساس لا يهتم في هذه المسألة» علم الحروف التقليدي لا يهتم؛ يقول أن 
هناك مجموع الجدول وهناك مجموع الفئات» المحيط ثم المركزء بالأصل هذا الوفق 
مرسوم على فلك (زحل) وباللغة العربية» في علم الحروف العربية مجموع كلمة زحل 
هو الزاء () الحاء(8) واللام(١؟)‏ - 5؛ فلى قسمنا ال (45) على (") - ,١5‏ فكل سطر 
من المريع في الوفق الشلاثي هى .)١١(‏ لكن نحن نقسم )١9(‏ على (؟) - هب الذي هو 
مركز الوفق. 

المهم, الشيء الذي حققناه الآن» نحن نجمع ال (5) مع ال )١(‏ -5 فاذن يتكون 
عندنا أول ضلع من أضلاع هذا الاستنتاج. الآن ال (5) و() و(؟) أي ه + ١١-1‏ - 
٠‏ - " لأن هذا وفق مكان يمثل معنى المكان» أقصد النظام العشري ٠ه‏ +5 -1١5<-‏ 
٠‏ - : ثم ه +3 -8, لاحظوا الوفق الثلاثي على فلك زحل هو هذا ؟ - 9 -4 -/ا1- 
ه-5-8 ,6-1١-‏ فالذي عملناه أننا بدأنا الشكل الذي هى السواستيكا الذي 
اكتشفناه بجمع أعداد الوفق الثلاثي» الذي هو نفسه كان موجوداً قبل (5) آلاف سنة 
في آثار دور سامراءء وهذا التوافق أيضاً جديد؛ ففي العصر الحاضر من خلال 
حسابات معينة للأوفاق تجعلنا نطلع على رسم كان مرسوماً قبل (0) آلاف سنة. 

الآن عندنا هذا الشكلء وهى الزمان العشري )١(‏ (؟) (") (5) ال (؟) وال )١(‏ و(؟) 
وال (5): لعبة الورق حيث ثبت بالدليل القاطع ويالبرهان الساطع أن لعبة الورق 
أساسها يعود الى العصور القديمة. مثلاء هنا تلاحظون أن ال 510503 هو ال 
الشمس وال 'ا7/10703, هى القمر يعني القلب» والسنك ال (") ثم الدينار الذي هو (5)» 
فكأنما هذه الأشكال المعروفة بالورق تمثل في الواقع معنى الزمن البشري في الفكر 
العراقي القديم» هناك ما يشير أيضا الى العلاقة بين معنى «الجوبيز» الولد» المرأة, 
الشايبء حتى الجوكرء والأعداد من الواحد الى الثمانية التي في لعبة الورق هي في 
الواقع تمثل معنى المكان بينما ال بيرلي والشايب والولد والقزة تمثل (أنانا) أعني تمثل 
الالهة. فكأنما لعبة الورق كانت معمولة لتوضيح هذه المعاني» وهكذا الآن نأتي الى 
العمل الفني. 


وفدنا 


ما يقال عن تأثير الحروف في الفن قليل جداء والسبب هو عدم اهتمام الفن في 
الشرق الأوسط اهتماماً كافياً بهذا الموضوع لكن من خلال استقصاء الحروف 
ومعانيها في الفكر المعاصر ظهر الكولاج «التلصيق» كما هو معروف في الفكر 
الأوروبي وزامل أهمية العودة الى العالم الخارجيء بعد أن أصبح العمل الفني عملا 
فرديا الى أقصى حدء بعد أن فقد الفنان الأورويي صلته بالعالم المرئي حيث لم يعد 
يرسم ما يراه بل يرسم ما يفكر به» حينئذ بدأ بعمل لوحات أو منحوتات مقطوعة 
الصلة بالعالم الخارجي لأن المشاهد لا يجد فيها أشياء مرئية كالحيوانات أو 
الأشخاص أو المناظر..الخ» فحدثت هوة بين الانسان ويين العالم؛ والآن لكي يعيد الفنان 
النظر ويكتشف أشياء جديدة يربط فيها بين المشاهد والفنان» كان من جملة هذه 
الاكتشافات الاقتباس من العالم الخارجيء مثلا أوراق جرائد أى مواد أولية..الخ, 
فكأنما وضع الجريدة على اللوحة عند بيكاسو وعند براك هو محاولة لصرف ذهن 
الفنان عن اللوحة الى ما هو جاهز في العالم الخارجي... لقد حاول أولتك الفنانون أن 
ينجزوا أعمالاً جاهزة من العالم الخارجيء وهذا ما قامت به الدادائية» وتلك في الواقع 
كلها محاولات لاعادة الاهتمام بالعالم الخارجي بشكل جديد. ْ 


فدخول الحروف في صميم العمل الفني للفكر الأوروبي» كما حدث بالنسبة 
السستكبابي» والسية لجووج براك وعشايكؤر: هذا في الزائم عان ههه حديزا لان 
دخول الحرف أصبح بمعنى التدقيق ما بين العالم اللغوي والعالم التشكيلي؛ ما بين 
التمثيل العام للوحة وما بين وجود وحدتين لغويتين هما اللغة والشكلء بمعنى آخر فإن 
الدهمة الترقيقية الث شبك بها التتاترن |لعرب ومن حطة من يعمل ف هذا الال 
الأستاذ محمد رفيق اللحام والأميرة وجدان علي والكثير من الفنانين الآخرين من 
العراق وكل الوطن العربيء فى الواشب هذه الدريغة التوشيقية بن الحروفف وبين اللوعة 
التشكيلية مستمرة؛ لكن قلما من بدأ يهتم باختراق رسم شكل الحرف لذاته الى ما هو 
وراء الحرفء طبعا الأستاذ خالد خريس من الفنانين المهتمين بهذا الجانب الى حد 
بعيدء وأبعد من هذا هو في الواقع يهتم بالبعد الواحدء فاستخدام او التعمق في معنى 
اللغة في الفن هو هذا الشيء الذي نشير إليه. 

في الشرق الأوسط اذن هناك محاولات» من حيث اقتباس الأوفاق: اعتقد أن 
المغرب له اهتمام بهذا الجانب ولو أن الأمثلة قليلة» الذي يحضرني هو فقط أن 


وردنا 


محجوب بن بلا الذي عرضت وإياه في معرض (تواشج العلامات) في عام 1544 
كانت له أعمال من هذا القبيل في الملصقات التي هي في الواقع كتابات تعاويذية؛ لكن 
يا ترى هل كان يستخدمها استخداماً أوفاقياً. بالطبع لاء فهى بعد ذلك» ومن خلال 
تطور عمله الفني, بدأ يرسم أعمالاً صنع فيها معنى اللغة. وأصبحت مجرد حركة, 
أعني استخدم الحروف للتعبير عن حركة مستمرة في اللوحة؛ وفي العراقىمن المهتمين 
بهذه المسألة بالذات, أناء وإلى حد ما علي طالب, لأنه في معرضه الأخير أوضح أنه 
استخدم الجدول الأوفاقي من خلال اللوحة, لكن أيضا هناك أعمال لفنانين شباب مثل 
قاذ بحيس اسشخدموا الحدول لذاقه افق يدوق الخال الأزقام والحروف وها الى شلك 
استكداء لذائه ايا يمكن أن بحسب لحساب هذَه النؤمة باعشقادي أن الافتماء 
بانصرف والارفاق موظم الصروف بسسالة سهية بالفسيزة للعطل 'الفكي العاضسن: 
خصصوصا فى العسرق الأوسط لأثه هق بالأساين علم الحسروف» والأؤفناق غلم شسرق 
أوسطيء يتعلق بالبحر المتوسطء أي لا يتعدى اليونان وشمال افريقيا والوطن العربي 
عموما. أما الأوروبيون فهم غافلون عن هذا , المهم هى أن لدينا رصيداً هائلاً من 
العرفة:من التجمال القن هادا كان باسطاعتها ازتستترف وان شف هذا 
الوضيد: فهو معيج لتجمال لا هدو له والافل معقوه على تتافيتا الواهين: الافقمنان 
بكل المعالم الثقافية من أجل الاكتشافات الجمالية والابداعية وأشكركم. 
النقاش : - 
شاكر حسن آل سعيد : - يوجد وفق سباعي و وفق أحادي لكن لا يوجد ثنائي» لأن 
علاقة هذا بالفكر الإغريقي تمثل العرش والكرسيء تمثل العقل قبل تكون الانسان, 
بينما فلك زحل هو الذي يمثل عندهم بداية تكون الانسانء أعني تجلي الواحد في 
العقل وتجلي العقل في المخلوق ومن هنا الأوفاق تبدا بالوفق الثلاثي, لكن هناك على 
غنك الكواكب أوقاق تصبل حقى الوقق السياعي: 

نظرية الفيض الالهي في الفكر الكلاسيكي هي التي تقول أن هذه التجليات 
تمرحلت من الواحد الى العقل الى الانسان الى... من فوق الى تحت: أعني حسب 
الأقلاك: حسب ويجرة الأقلاك السماوية. 


تسمية الجفر هو بمعنى علم الحروفء وريما أيضا بمعنى الشيفرة:؛ علم 
الشيفرات:؛ المهم أن الجفر ليس كتاباً انه مجرد اصطلاح. 


خسن 


وهناك كتابات عن علم الجفر مثل كتاب الجفر الجامع» وموجود في الأسواق» 
شهرية يقال فى دهايتها '(ار) ثم بذكن جملة: لن يدانا حمسي سعاني الخروف وتصراها 
إلى أعداد لظهرت لنا مثلا السنة التي توفي فيها ذلك الشخص. 
سس : ما المقصود بالجفر؟ 
فاك حسن آل سعين :ب حسات الجمل اقى الراقم هو تقصبيل للم المشن زد اذه 
تقول (1) (ل) (ى) [الف] وتسم كل قرمة عن الحرف» قصرف الألف عنه تاك قصير فيه 
ليس (ك)دواقنا الألف (1) واللتم 9؟) والقاء إدااء اقح مسي عفنها )هذا يهنا 
(153 قصياي العمل قر مجديعة فق الستناياك: ال تماق بالرضوق الى قير عودية 
عن طريق القيم الحروفية. 

سن + اذأ كان لعلامة (سواستيها) شان في الآثان فلماذا لم يذكره الآفاريون؟ 


شاكر حسن آل سعيد + + مع احترامنا لتفسيرات الآثاريين: لكنهم ليسوا جماليين: 
وهم ربما (مثل بول كلي الرسام السويسري عندما استخدم الحروف العربية: فهو لم 
يستطع أن يقصد معنى الحروف العريية, مثلما قصدها العرب)؛ فباعتقادي أن اوتس 
هو الذي ساهم بالحفريات في جوخمامي وفي بعض مؤلفاته ما تظهر فيها هذه 
العلامتمرموبة فلن القتشارناه الغسررة والقشيورة في الكتاب. كذلك الأمر في 
موضى الفبصوخ الفشارية من دون سباحزات لكرج اذا ظير هذا الع عتنى؟ 
باعتقادي أنه يمكن تفسير ذلك لحد الآن. لكن باستطاعتنا أن نؤرخ ظهور السواستيكا 
في حكمارة العراق القديمة وعلاقتها باواسط اسياء والمهم هن الى آي حد فستطيع 
نحن الفنانين أن نتعمق في علم الحروف وفي الأوفاق؟ في استقصاء الحرف ورسمه 
وها يتلق باللقة العربية مخ خلال الفكن الفذن؟ هذا هو السؤال الذى ون ان اتتاقان 
به واياكم. ْ ْ 


س : محمد أبو زريق 
تحدثت عن علم الحروف وعلاقته بالسحرء أكثر مما تحدثت عن علاقته 


رن 


بالجماليات: نحن كفنانين تشكيليين كنا نرغب أن يكون التركيز على الجانب الجمالي. 
عوبة الى الصليب المعقوفء الشعوب السومرية؛ أصلا هي شعوب هندى أوروبية» 
فق لبسة هذه الاقدارةسامية بالاضدل: وات الى العراق هما ميف الى اويا خن 
مزية تتصرات هذه الشعروىوتقسورها شرل السلبي العقرف انه يشل دائرة وان 
هذه الدائرة وهذا الدوران هى الذي يمتصها رم الخصوية: ثم ان ناك غلاقة رواهسية 
بين الجمال والرياضيات (الأرقام). والذي أراه هو أن تفسيرك مرفوض وأن الرياضيات 
والأرقام تبقى ذات علاقة جمالية مباشرة بنا منطقيا من خلال نظامها الرياضي وهذا 
كلها قي الأمر وشكرا. 

شاكر حسن آل سعيد : - في الواقع هناك سوء فهم في الموضوع. أنا تحدثت 
عن جماليات استخدام التوافق في الفكر العربي وامكانية استخدامه في المستقيل 
مثلما تم استخدامه في الماضي. نحن لا نقول أننا ساميون أو لسنا ساميين» فهذا 
التفسير العرقي في الواقع لا يقدم ولا يؤخر من حيث معنى الحضارة والجمال. نحن 
عالميون في وجودناء مهما انتمينا الى بيئكات محلية. ثم انني في الواقع رفضت 
السحرء وموقفي واضح منه. ان البحث في جماليات الأوفاق هو غير استخدامها 
لأغراض سحرية. فكل حديثي عن هذه الأوليات هى من أجل أن أوضح التوافق ومدى 
ارتياطه بالسحرء لكني أكدت في محاضرتي أن ما أهتم به. وهذا موجود في مؤلفاتي» 
هى الجانب اللغوي لاذوفاق. 
سن +مناة! لى البسرييات فى تين قدية الحرف (و) فى علم الحروف؟ 
شاكر حسين آل سعيد : - الحرف (و) في الواقع هى نطق وتدوين؛ لا نستطيع نحن 
تفسيره تفسيرًا أوفاقيا من حين النطق بل من حيث التدوين. ان رأس حرف الواو يمثل 
دائرة أى معنى الزمن؛ في حين أن جسم حرف الواو لى نحن استمرينا في رسمه لمثل 
لنا المحيط وهذا يتجلى أيضا في حرف (ف) و(ق) وفي الآية» القران» يرد «ق والقرآن 
الحيد. بل عجيوا ان جاءهم متذر فقال الكافرون هذا شيء عهيب» اإذا مثنا وكتا ترايا 
ذلك رمع بغي ان حرف القاك: انيكما هى مركن لعن الاشكر ان الشؤائق الساساً 
للسحر ولغير السحر. أيضاً الاستعارة في الشعرء مثلا حينما يشبه وجه المرأة 
بالقس» هنا كوين علاقة ترديقية: هنا تؤاقق بين الوجه الانغري الجميل والقمر الذي هئ 
الطبيعة. فصياغة علاقة بين الانسان والطبيعة هو أيضا توافق لحالة السحر فيما لجأ 


خرن 


لمن أشياء: #القوافق طبع مشالة الناسية: هما أن النجاق اع سبع علاقة ود 
عنصرين متباعدين من خلال الرواية أيضا يعتبر شيئاً من هذا القبيل. فالاستعارة 
والجاد هى من الوسائل الأديزة التعيير عن مبعتى التواقق: وبالتائي هق للفتي الذي 
يعقي ب السندن. 

الآ تشفتم االحاضرة بسقاذنا (ابن الدياغ) في عهايه (مشارق أنوان القلوي): 
دوعنا يزنك وخبوها آذا لى قرظننا شخصيا ءاعدا قد قائات هيه عرايا كثيرة مختلنة 
الأشكال بالصغر والكبر والصفاء والكدرة وسائر الاختلافات: فاننا نجد كل مرأة 
عقها تظيم فيها منهد صورة مخالقة الأخرى: وذلك تفتلاف المراياء لا لاخدلاف سورة 
لك الشكص اللوانحد فى فنسة قاو قرهها مزافن مفساريدن فى جميم العتقات 
الذاقية والعرضية: حق ل يوجه بيتهما قرئ لكان الضورة الماصلة قيهما من ذلك 
الخصن واجدة رهةا الشرضى باطل لعهم الفقسازي بالكلية: واننا يتشارب الثاني 
مقارية شديدة» وهذه بالقالسيا اللرجبة للسمية وري المحبة بحامب كركها ينص لاشيم 
الحن أو يبنا ريه معيوية زرف 


كما قيل في المبحث : أفنيتني بك عني يا غاية التمني. أدنيتني منك حتى ظننت 
أنك أني» ويقدر هذه المناسبة يكون عشق احدى النفسين للأخريات, تتصور نفس 
العاشق انها هي ذات المحبوبء وان ادراكها لمحبويها هى نفس ادراكها لذاتها وهذا هو 
معنى الاتحاد. كما حكي أن شخصين متحابين ركبا سفينة فزلت قدم أحدهما من 
أعلى السفينة في البحر فلما رآه صاحبه لم يتمالك ان سقط معه فلما رفع الى 
السقينة قال الأول عتيما لصياحيه آنا سقط دوخ قضد وآنت اذا سنقطوة فقال له : 
ظننت أني أنت» وغبت عن نفسي فسقطت فكان انفعال الجسم عن تصور النفس حقيقة 
الاتحاد وهذا كثير في العشاقء «من الرمل كلما مسك شيء مني فاذا انت أنا في كل» 
والجمال والعشق والفناء هي القنوات الثلاث للتعبير نحو الحقيقة. 


رفرونا 


القسم الرابع 


دراسات استعراضبة 
تاريخية وترائثية 


فنون وادي الرافدين 


د. طارق مظلوم 


تقددم 


هو 


التكدون طارق عيي الوحاب نظلوم مخ نحية كسمن ب#الرويش اثان كن عليه 
الاداب. جامعة بغداد عام :١1155‏ ودكتورأة فلسفة من معهد الاثار بجامعة لندن عام 
6 . أشغل منصب مدير لمعارض المتحف العراقي ثم مدير للأبحاث الأشورية في 
دائرة الاقان العامة عند 1568 ولغاية +15 ومتة هام :158 حدى الأن اصع مديرا 
للمركز الاقليمي لصيانة الممتلكات الثقافية للدولة العربية. ومن مؤلفاته: دراسة تاريخية 
لتطور الفن الاشوري عام :١58٠‏ طبع في جامعة لندنء ثم الازياء الاشورية؛ عربي, 
انجليزي؛. فرنسيء من منشورات عام 1571 . وله اكثر من أريعين مقالة باللغة العربية 
والانجليزية درق فى سجلات غزاقية وعربية واجنيية كما أنه يماشر جايهة 
بغداد كلية الآداب. قسم الآثارء منذ ثلاثين عاما وحتى اليوم. تخرجت على ينه عدة 
أجيال من الأثاريين والفنانين سواء بدرجة الماجستير او البكالوريس. وهو رسام 
ونحات» وعضو في جماعة بغداد للفن الحديث؛ منذ الستينات» وعضى في جمعية ونقابة 
الفنانين العر لباك وف رابطة نقاد الفن العراقية, والرابطة الدولية للنقاد. قام يتصميم 
وتنفيذ (نصب النصر) في البصرة: الذي افتتح في 1544/8/8: بمناسبة انتصار 
العراق على العدوان الفارسي, كنيا قام بالاشراف على عدة تنقيبات وصيانات في 
نينوى وآشور والمدائن وعدد من المواقع الآثرية في العراق. 
نص المحاضرة: 

إن إحدى الممنلات اللقينة العريية في تازيهها هو ها تركه ايفاتها منن حفود 
تتعلق بالعمارة والنحت والرسم وسائر الفنون الأخرى. فاذا سار أحدنا في أية عاصمة 
أى مدينة أى قرية فسوف يشاهد شيئا عن الفن والعمارة العربية سواء فيما يخص مصر 
آل العراق او الأردق او شمال اقريقيا: ومكة| فتحخ قن انهونا الككير فى هذا الضمان 
والعالم يعترف بذلك كل الاعتراف. ١‏ 

في هذه الأمسية سوف أتكلم حول مسالة, هي قديمة وحديثة في نفس الوقت, 


وخرذلا 


تخص تطور الحضارة والفن في بلاد الرافدين منذ )8٠٠٠١(‏ سنة قبل الميلاد, الى الحد 
الذي أصبح فيه في الفترة المعاصرة فنا معروفا وسائراء خاصة في العراق ثم بدأ 
ينتشر خارج هذا القطرء ولا أعني بذلك المضمار الضيق للعراق كبلد لوحده؛ فالعراق 
جزء من الأمة العربية. وكذلك كل الأقطار فهي تشكل أمة واحدة؛ وما الفروق فيما بينها 
الا من التنوعات في التفصيل واضفاء جمالية أكثر على الظاهرة. فلكل بلد ميزة 
خاصة: ولكنها جميعا تنصهر في فكر الأمة العربية ونتاجها قديما وحديثا. محاولتي 
لتوضيح ما حدث في هذه الفترة يضطرني لأن أختصر كثيراء ولكن على أمل أن أكون 
موفقا في تعريف الجمهور الكريم بما حدث فلا يمكننا اخفاء أي شيء من الحقيقة, لأن 
الفن هو حصيلة كل شيء في المجتمع. 

بالنسبة للفن العراقي مثلاء فمهما حددنا بدايته بزمن ما لا على التعيين» نرى أن 
الحفريات ستمدنا بمعالم جديدة عنه باستمرار. عن تصور آخر وأزمنة أخرى. كنا 
نعتقد أن حضارة العراق بدأت منذ ستة آلاف سنة قبل الميلاد, ثم جاء في الأخبار فى 
السنتين الأخيرتين أن هناك حضارة في منطقة شمال الموصل, زوالذات حيقنا قات 
تنقيبات الاحياء الانقاذية لحوض بحيرة صدام في شمال الموصلء ربما هي أقدم من 
كلما اكتشف من حضارات: 

هناك تل يعرف بتل (مريك)؛ نقبت بعثة بولونية فيه. فوجدت حضارة ظهرت 
بواسطة (كاريون :)١5‏ حيث أكدت التحليلات عند المقارنة أن زمن هذا الموقع يعود الى 
ثمانية الاف سنة قبل الميلاد. وقد وجدوا فيه نحوتا متطورة, كتب عنها في موسوعة 
جامعة الموصل وهى المنشور الآن في المجلد الذي يخص النحت القديم. على أن 
استعراض تطور الفن العراقي يتطلب أن نبد بعرض السلايدات مع الشروح اللازمة. 
عرض السلايدات: 


دههد يلاد الوأقميق امقداذا سبع تمرى فخلة والقرانه: كل هلاه الواقم عق (خلب 
وحماة وحتى الأردن وفلسطين)؛ كلها تأثرت بمحيط واحد من الفكر السياسي 
والفني والزراعي وغير ذلك وكان ما يصيب العراق هو ما يصيب هذه المنطقة 
بأسرهاء وذلك لآن الأعداء كانوا دائما يريدون احكلال هذه امنطفة الخصبة. وكما 
ذكر (توينبي) فان المجموعات البشرية وخاصة في بلاد وادي الرافدين (كانت تمتد, 


ارون 


الى شمال سوريا وحتى جنوب الخليج ومنطقة عمان جنويا). وكانوا ذوي طابع 
واحدء ومنطلق واحد. ان المدن المعروفة في العراق؛ مثل كالح خورساباد؛ ونمرود, 
نينوىء؛ بابل» أوروك: أورء وكذلك مدن كحلب وحماة والكثير منها في الأردن أيضاء 
كلها كانت مشتركة فى اطار واحدء هو الاطار الثقافى. أكون موفقا فيما لو استطعت 
أن آلم بهذه الفترة الطويلة الآن. ١‏ 

د #تاقل قن كل المسواة. وف كل رقع فى سناضراء زط عق +14 كه شهال يقداه): 
وترون أن المرأة هي الشخصية الوحيدة الممثلة. وخاصة فيما عبر منها عن سمنة في 
الجسم كدليل للخصب والتغييرات الرمزية في العيون. وكل هذا يضعنا في مجال 
زراعيء فقد كانت المنطقة التي اكتشفت فيها هذه التماثيل منطقة زراعية ولا تزال 
كذلك حقى اليو 

- رجل من فخار من تل الصوان: تبسيط في نحت الجسمء وخصوصية في لياس الرأس. 

قب مل غير ااضمة (عوه):هوالي تدمع ) الاقدننة قرو وققم فى قلق 
(كلبينة) ف سحاائطلة السلسانية: ويسكننا اث قرى ا هذه االسييواقات ذاك خالين 
زراعي أيضا لأنها كانت تؤلف جزءا من حياة الانسان في ذلك الوقت. (ونمريك) 
كانت ايضا تزاف جنا سيد ذا من حياة الافسان. انها؛ أى هذه الفط دينة لأنها 
كانى تعقل فى اكقرها رؤوس طيوى تنكل فى العقصو الغذائى للمنطقة يفن لأقدال 
تجتذب اليها الطيور من الشمال وتكون مادة غذائية كبيرة للشعب. 

ح شلك ضثل الأم ومن فحيل طلا اتجزك مت خوالي + 8) سكة قل ليلا جو كل 
العبيدء انها مطلية» والرأس محور عن الطبيعة» فماذا كان يقصد بذلك التحوير؟ لا بد 
أن هناك تفسيرات كثيرة. ريما كان كل من يجيء الى المعبد,» يشتري نسخة من 
التمثال ويكرسه كتعويذة لابنه. هذه تفسيرات شخصية وقد تكون هناك تفسيرات 
أخرى في المستقبل. 

حوقية جرة دن (حسوة) قود إلى حوالى [د.ء:ة) سنة شبل الميلاد» لوجه اسراة ذات 
وشم وهي قطعة جميلة؛ معبرة وممثلة بأسلوب تجريدي. ويمكن ان نتساءل هنذا: لماذا 
يصبح الفن في بعض الأحيان ممثلا للواقع» وفي أحيان أخرى تجريديا؟ تلك مسألة 

امذزورا 


تتعلق باختلاف التعبير من زمن الى زمن. وفي عصر (حسونة) كان التعبير بهذا 
الشكل الذي ترونه. 

لعل الكقير مخ التحافين الأزروبين كان قد راي مقل هذه القطع الآقرية وقاكن يها .: أن 
نراسكنا لقم الأزروبية السطيحة من القن العربي العا لم تدرس عفشي الآن. وكحن 
نجزم بأن (هنري مور) مثلا تأثر بالكثير من الفنون العراقية ومنها الفن السومري بالذات. 
في التاريخ الا أننا نرى فيه انجازات فنية كبيرة في فهم التشريح والنسب والتعبير الفني. 
(اوروك) حيث استخدم فيها الفنان المفهوم الزراعي ايضاء (شجرة أو حيوانات): 

-شتقال لالت رركم ان القسلعة لا تياو ال 0* سن ارتماعا الا انها اذات تيور خارق 
بالقسية البسلطة والقوة تقل رولا مؤافلة» رفي مصدلة نج الطدين. 

عقي الفقرة الى ترف يشير السلالات تطؤر القن الى منا هو اكقر رحسوها من قيل, 
وهذا ما يمثل الدولة وقوتها. انها تمثل مجموعة من الجيش السومريء يظهر فيها 
الملك وهى يتقدم جيشه. 

- القيثارة السومرية المشهورة. تبين لنا كيف أن الانسان كان متمكنا بهذه الدقة من 
محدك قيثاراك عماظة اليا كقيرة فى ستاليف الخرى من العالم. أن القيقارة صفعة 
فجر السلالات. حوالي 555٠‏ قبل الميلاد. 

- قيل ان الفن السومري يعنى بالانسان أكثر من الفن الأشوريء ولكني لا أتفق مع هذا 
الوقت. وهي من مزاياه. 


5. 


التراث المعماري الاسلامي 
روية تحليلية ودقدية 


ل. احسان فتحي 


مو هه 


نكيم 


الذكقون اسسناق فقس من موالية فين 148 سففن في اليشية السمارية 
وتقطيظة الدن: وهو بحاان على شسهازة ال (818) في اليقينة العمارية. وما جستين في 
تخطييل لدو ودكقوراواضي الحقاظ طلس القرانه العمارس من حانية لقنا يبالياً 
شق حتصب اشتغات في الجايفة الازدنية: هس العفارة ومن مؤلقافه (القراه العمارس 
في بغداد) صدر في لندن عام 191/8 باللغة الانكليزية, وكدلك (البيوت التقليدية في 
بقداد): فشر في لقن عام 1548 من مؤلفاتةالمشعركة قات (يخداد بين الأنس 
واليوم) الفادع الأسعاذ هبر ابرافيم جبر ا رهام /كآية؟ وحضي في يقداه باللفة العربية. 
عاتت سناهيةه فى عقيو وابظة تقاد القن [ايكا) خالل اككل من ازيه ترات سنافية 
فعالة, الأسيماً وكد بناهم في الشوة العاقية الستوية الزايطة في أسبانيا عام 1314 . 
وهى أيضا عضو في نقابة المهندسين وجمعية الفنانين التشكيليين العراقيين» وحائز على 
عضورة لجنة الطافكة على القزات المعمارى فى العراؤكى اطان لمانة الماصعة سواء 
بعكم اختصاسه ازيبعكم امسانائه ذلك لأن المشافعاة على التراة المماري يمير من 
اهم المسؤوليات لللقاة غلى هائق الاق العراقن ولا سيما الفتان العماري. ركد كانت 
ل صولاة وهولات فى مجال اليضة الققى القراكي. افقناياته خارج الماسة لاتوال 
منحسية على التقه العمارى وغلى القن التسنووري. قالدكتوى احسمان هو اكقو من 
معماري لآنه ييكم بالتقاط الصون والمبلايذات ويجيه هذا الإلتفاظ من الطنيعة وعن 
الفنين اللحمارية بسورة خاصة: وله مكقية غنرة بالسلايداته والقيزيى كاسيه فى هذا 
المجال. وقد ذكر لي مؤخراً بأن لديه العديد من المراجع المتعلقة بفن البيئة المعمارية 
والاجتماعية والحيطنة في اليمن. 

لق اطول التقديى وص قشل الكظع شرنها هما سارل اخ يني فى سزلت له 
جدين بالقراءة وفى (الثرات المعمارى فى يقداد): القه عام 4/ية؟ , ١‏ 
يقول الدكتور احسان: 

واليعن الحنازى يكثين واسذا من أهم الايهاد اللمكبارية للخراك لاقه مان عر 


رحن 


غيره من الأيعاد الأخرى بحكم وجوده المادنى الشاخص. ان فن العراق الحضارى يحتم 
عليه اعطاء أولوية خاصة للحفاظ على موروثاته المعمارية والحضارية: وإن الأبنية 
وقومية حالها حال الموارد النادرة. خصوصا وان أكثرها مهدد الآن» إما بالزوال» 
وعدم احترام للقيم والمقاييس الانسانية والتاريخية للأحياء التراثية». أترككم الآن مع 
الدكتور فتحى:- 
نص المحاضرة 

قبل كل شيء. أود أن أعبر عن جزيل شكري وتقديري لمؤسسة شومان وللأخ 
الصديق الفنان شاكر حسن آل سعيد على الدعوة الكريمة التي وجهت لي للتحدث عن 
التراث المعماري في العالم الاسلامي من وجهة نظر تحليلية ونقدية. 

كما أود أن أنوه؛ ابتداءء بأنني سأتطرق لهذا التراث العريق» والذي يمتد مكانيا 
من أقصى اندونيسيا وحتى الاندلس» وزمانياً عبر فترة تزيد على ٠‏ سسننة:؛ من خلال 
التركيز على عدد من التساؤلات والمنطلقات الفكرية لتحديد معنى هذا التراث بالنسية 
الحفاظ عليه. وكيفية التوصل الى ذلك؛ خاصة تجاه الأخطار التى تهدد وجوده في كل 
مكان وتنذر بزواله السريع الى الأبد. 

السؤال هنا: لماذا تحليلي؟ ولماذا نقدي؟ 
بعيدة عن الحماس الوصفي والعاطفة: تحديد أبعاد المشكلة المطروحة أمامنا - ألا 
وهي: ما هو هذا التراث المعماري والحضاري الذي نتكلم عنه؟ 
الحقيقية الناجمة عن تجاهل؛ بل تدمير وتشويه هذا التراث» بشكل أو بآخرء في أغلب 
دول العالم الاسلاميء ولكنني أيضاء وبنفس الوقت. سأطرح أفكاراً ايجابية الكيفية 
التي نستطيع بها نحن الذين ننتمي لهذه الحضارة الاسلامية الكبيرة» أن نحافظ على 
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تلمع كنوطا بيدا فى هذا الجال: 

القتكم عن الشرات المساري الاسلامى لايد أن يعدي: بالشترورة: الخطرق اين 
القراث المعماري فى الدول الاسلامية. السوال هناء ما هى العالم الاسلامي؟ هل يعني 
هذا الدول الاسلامية فقط* آم يعثي كافة الدول التي تاثرت بالحضارة الاسلامية؟ وماذا 
يقد بالدول التسلاسية هل هن الدول |لقي عزيى تسبة االسلمين فيها على +74 من 

للاجاية عن هذا السؤال: ايها السادة اليق هذه التعصائيات اللفثة الاققياء: 

ان عدد الدول التي تزيد فيها نسبة المسلمين على 7/5٠١‏ هي "" دولة كما يلي: 

(أفغانستان, الجزائرء البحرين,» جزر القمر, جيبوتي» مصرء غينياء أندونيسيا. 
العراق» ايران» الأردن:» ليبياء المالديف, مالي» موريتانياء المغرب» الكويت» عمان» النيجرء 
الباكستان, قطرء السعودية, السنغال» الصومال: سورياء تونس» تركياء الامارات 
العربية اليمن: ترخيزياء طاجكسيتان: تركمانيا). 

فاذا أضفنا اليها عدد الدول التي تزيد فيها نسبة المسلمين على 77٠5‏ وتقل عن 
وهي ١١‏ دولة فيصبح العدد (5) دولة وهي كما يلي: 

(فلسطين, أليانياء ينغلاديش» بروناي» التشاد, غامبياء غينيا بيساو, نيجيرياء 
سيراليون, السودان:» أذربيجان, أرتيرياء مقاطعة كشميرء» مقاطعة سنكيانج في الصين, 
أزيكستان). 

أما اذا أضفنا اليها عدد الدول التي تزيد نسبة السلمين فيها على +76 وتقل عن 
ار وهى 1 دولةء فيصيح العدد الكلي ل (الدول الاسلامية) 16 دولة, وكما يلي: 

(لينان» بنين» الكاميرون: الحيشة: ساحل العاج, ملاوي» ماليزياء موزامييق» 
أسيانيا؟ ماذا عن التراة العماري الاسلامي في الهند سير تلخ نسبة السلمين فيها 


ا 


حاليا خوالي 7/11 هاذا عن الآثان الأسلاسية في اليوتان, بلغارياء رومانياء المجر: 
يولده حنظية قبرص: وغيرهاة اق الكلام عن القرات الباري الالسلفاس لا يعض 
فق الذول التي فيها غالبية من السلدين» اتنا يعني القرانة العماري الاسئلاسس يتما 
كان إنه رعق بالضرورة: كل ما خلفتة الحضارة الاسلاسية غيق هذه الفترة الطويلة من 
التاريخ» من آثار مادية ومعنوية وفي أية بقعة من الأرضء وبغض النظر عن الواقع 
السياسى والديتي اتخالي ليذه الدول. 

+ السوال القاتي: ماهى القضود (القراة السنارى الاتبلامي؟ 

القصوه بالثرات الخمارى الاسلافي هناء حو كل ما خلقته المضارة الأسلامية 
القينا كاقف حى كو نكسن شعياززة ونش رن سوا كاف نين اوساينة شاخية 
ارشيه شاقمية إلى غلاز اق اطلال ياقية: :ويتمل هذا القراث سسيع الدن القن نات 
خلال فدرة الاسلام: الى حتى الى كانت موجودة قبل الاسلام واكتسبت خصائض 
الزقية اساي بسكةة روحس لابن من مشناهة مجوافة وسو اق وكدانايه ومو ارين 
ومساكن وقصور وقلاع ويوابات وأبراج» وجسور وقناطر ويرك وصهاريج. الى 
الكافات والوكالاثف والحدائق والياديق والساحاف القتوجة وغيرها. 

إنني اذهب في اجابتي على هذا التساؤل الى ايعد :من ذلك كله واقول بأن هذا 
التراث يشمل حتى الأبنية غير الاسلامية مثل الكنائس والأديرة وغيرها من المنجزات 
العمارية المسيضية وغين السيهية والضى يون فى مناطق اسلامية واثناء فخرات 
اففان حضاري اسلامن :روتكارت يق المعمان الانطلامي 'الى مويمة كنيرة يضاقت 
تندرج طبيعيا تحت ما يسمى عموما ب (العمارة الاسلامية). وهناك أمثلة عديدة في 
الوطن العربي والأتدلس وصقلية وباقي دول العالم: تثبت هذه الفرضية دونما قل شك. 

ان هذه الجدلنة تحرنا الى اسكتعان الخ قان ما يسصى ت [العنارة الانلامية) 
هى مفهوم شامل وأوسع من مجموع تلك الآبنية التي توظف نفسها مباشرة للدين 
الاساذني. >المساجد والجوامع وقيرهاة بل انها مجموع التقاج العماري والحضاري 
الذي نشنا خلال كل الفترة التاريفيسة التي كان الدين الأمسلامي فيها قاعلا 
كدين وكحضارة. 

ان هذا التسذتناع أو (القرضية) يفل على قدر كين من الآهمية القلسفية: لأنه 


مدان 


يجرنا الن سقال تايس اشن هل هذا يعد أن ما قسية ب [العمارة الاسلامية) هن 
كا مسخسو يعاليياه اى بسعقى الكن هل تحن الآن..على الثال :في الدول القن تشكل 
كديا فمية انلدي #البياه كوه راذا ماديا لامي وهل أن مفسايتها ومدننا 
المماضية هن ابنتعران للقراف :الانيلاتي؟ 

للأجانة على هذا السؤال لأ امعط ببالماءبيان سعرف يان كاين انين 
الامتلقى كارف واي ديق قبا كن التصسبر بتكل مالسو في :اقب الدون 
الأسالاسية لأسياتب معروقة وآفنها سيط الاتتعمان الغروي في اقل الناطاق التي 
الفقين فيها الأستلام: والاتتنان الجارق للنضازة الغربية وهيمنتها على غلب #فاضيل 
السيات اللأدية متها والعترية مما شنبي في شكك الروايظ التي كان وتسهم في العالنم 
الاسلامي. اذن: ما تخلقه أجيالنا الحالية من مدن وعمارة لا يمكن أن يندرج تحت ما 
تسميهي [التسناز» الانساخمة :ناكما قن يدري تعث الع آخر لم تتضع يبعا له لكا سكن 
الآ لقي يكل شاكيدى أن ما تسيعه الجيالقا حالنا: باستاء معارلات مغدوية عدا لا 
يعدى كونه أكثر من عمارة هجينة؛ طائشة: وتابعة هزيلة للعمارة الغربية. حالها حال 
الطلواهر الآخري في الآداب والفنون وقيرها. 

ان هذا الحكم قد يبد قاسيا: لكن هذا الاستنتاج ايها السادة: يجرنا الى قساؤل 
آخر: اذا أيدنا هذه الفرضية؛ فهل هذا يعني أن التراث المعماري الاسلامي قد توقف؟ 
واذا توقف فعلاء فمتى؟ 

الانيانة عن سكل هذا السؤال معشرية بالشاطن كدض استطيم: والجازف بالقول 
أن فاعلية الدين الاسلامي في العالم الاسلامي كحضارة؛ وليس كدين: قد انحسرت 
ناما بعد اتكهاء الصري العالية الأزان. وييةا اليم الفاح المضاري والفكري يها 
في ذلك المعماريء متأثرا بالفكر الغربي لدرجة كبيرة» أصبح من الصعب جدا أن نقول 
اه نتاج حضاري أصيلء أى بآئه نتاج متآثر بالحضارة الاسلامية وتأثيرها. 

اق الجوان على الشؤال: هو كالافي: ان الغراث التمارق (الانلامي) كد 
القتمحل يشكل هام بعين العوب اننال الأرلى. وان القرائه العمارى الذي تصتده الآن 
هو تراث ولكنه تراث مشوب وممسوخ ومهجنء وفي أحسن الأحوالء: تجريبي ومتعثر. 


ان بعض التجارب المعمارية المعاصرة التي حاولها معماريون من العالم الاسلامي 


ا 


ك (حسن فتحيء رفعة الجادرجي؛ قحطان عوني؛ محمد مكية؛ عبد الواحد الوكيل, 
راسم بدران» وأخرون غيرهم) هي محاولات جيدة ومشجعة نحو خلق تراث اسلامي 
معاصر فيه قدر من الأصالة؛ لكن هذه المحاولات تبقى محدودة النطاق وهي لا تشكل 
الانسبة ضئيلة جدا من مجمل النتاج العمراني المعاصر. 

على أن الأغلبية الساحقة من الأبنية التي تشيد الآن» وخاضة المساجد والجوامع, 
والثي يفترهن بها آن تكون قنوة فذة للحركة المعمارية العاضرة في العالم الاسلامي, 
هي أبنية رديئة ومتخلفة فكريا ومادياء وكثير منها مليء بأخطاء أساسية في التصميم 
والتقطيظ: إن غلب الأبنية العاصرة سكس بكل وضوح الدش القردي: والقاهبية الذي 
وصلت اليه المجتمعات الاسلامية من جراء جهلها لتراثها المعماري العريق» وعجزها عن 
الاتستفادة في السطهامة يسيب انقطاعها عن الكثثن بالاسلام كسغهارة: ومن قلسي 
أخرى؛ فان أغلب الأبنية التي نشيدها الآن تظل عاجزة في تقليدها للعمارة الغربية 
لأنهاء في أغلب الأحوال.» عجزت عن تفهم ونقل التكنولوجيا بشكل صحيح يتلاءم 
وخصوصية بيتتنا المناخية والاجتماعية. 

اذن» للأسباب التي ذكرتها سالفاء. ولأسياب معقدة أخرى لا يتسع المجال هنا 
للخوض فيهاء أقول: ما حصل هو حدوث فجوة أو شرخ واضح بين تأثير الدين 
الابلامي اناس لقنطين غلافة القرى مع القرى النقن وعلى سارك الجتم العاضن: 
سبي الحقيرات الهاكلة القن ننخلت فى الأنطبة السنياسية والاجصاعية والاتعضصادية 
والتكنولوجية في جميع الدول الاسلامية. ويالرغم من انيعاث ما يسميه البعض ب 
(فكوات): اسلامية مخركات جناي (أصولية)» |10 ان معطنيا بيش عدون الاق 
الفقهي للدين» ولا يطرح بدائل واضحة وعملية للتعامل مع الواقع المعاصر أو مع 
الى التكبارية اقيهية التعائل مع اتمشمارة العنالية. إن الى نغارة لإسلفية) قماء 
العوارة الاناعسرف ستسيي ازاهعا واهسها في استقراء الواقم العا واسفلكل 
الامكانيات المذهلة التي اتاحتها لنا التكنولوجيا والتطورات العلمية. ولكن؛ من ناحية 
الخري: فاق إلى شمامل (سطضي) هر القران الغناري الاتسلاسي: الى تمائل (تسكيلن): 
دون تفهم عميق للأسس الحضارية للدين الاسلامي. ستتمخض عنه عمارة قاصرة عن 
التعامل مع المادة والقهنات: يل عدارة شتعامل مع الاشكال والعنافين العمارية: اذ هي 
بمعزل عن مضامينها الحسية والانشائية. نصل الى أن جمالية العمارة الاسلامية لم 

5/ 


تتأتى من التعامل مع الزخرفة والأشكال فحسب, بل تتأتى كنتيجة وكمحصلة منطقية 
لمؤثرات وظيفية وحسية ورمزية معقدة. فلا عجبء اذن؛ أن نرى أن أغلب المعماريين في 
العالم الاسلامي اليوم يسلكرن أسهل الطرى (الكشكيلية) هى اكساء اينيتهم العادية 
برداء او جرقع معمارص تقبط فيه الأقراس والوفارق) يطريقة لا مقلادة قافا 

النتؤال امهم الأنقى الذي يطرم تقس من الثزانة العسارض الاسلاني فواهيا ين 
دود وبا كميةاهذأ الثراخة يكلمات الترس: ما هن النسض المالى لهذ القرات» ونانهى 
أبعاد المشكلة التي نحن بصددها الآن؟ 

لقد ذكرن.سايقاء يان عدن الدول الاسلامية (وعس الدول القى تزيد قبية السنلمين 
فيها على “5٠١‏ من مجموع السكان) هو ٠١‏ دولة. وقد ذكرت أيضا أن هذا الرقم 
الحسابي لايشتكل اشاس صهيها لمعرقة الشزين التراكي للغمارة الاسلابية لأنه 
يترك مناطق جغرافية أخرى تزخر بالموروث المعماري الاسلامي كالأندلس والهند مثلا. 
قلتي وسيب بعد توكو 1( الحنولدابه متوالنة "عر هذا لمكنو سارل يظريفة 
علمية أن افرصل آلي ارقام تقرييية.:فاذا امقرهينا ان الدول الغفية بالقراة الجمار 
الاسلامي هي كل من (الجزيرة العربية» اليمن» العراق» سورياء الأردن» لبنان» فلسطين, 
مصر.ء ليبياء تونس, الجزائرء المغرب؛ تركياء دول آسيا الوسطىء وايران» وأفغانستان, 
الباكستان» الهندء الأندلس» اسبانيا)» أي ما يقرب من ١5‏ دولة تتميز بوجود أكثر وأهم 
الدن والاكان الالسلامية راذا اتكرضنا رجو حوالي »4 مديكة السلامية تاريشية هن 
كبيرة الى صنغيزة: فى كل ولعسدة من هذه الدول: وفق ركم متسقط: فسان هذا يعدن 
ما يلي: 

تان غدن اللدن الاسلامية الفارييشية الباقية الآن هى حوالي ١٠+‏ مديفة. 

اسيظة يك القرمة: الدينة الكرية ا الكسى: وان ممق هل القتافرة: 
فاس»اسطنبولء: أصفهانء لاهورء غرناطة: قرطبة وغيرها. 

9- إن عدد المباتي التاريقية التسييزة ذا الآهمية العالية فو حوالي 
٠..رهث6‏ بناية. 
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الأدوى شن انق مستود التوكل فى سامرات العيات االقزسنة في العراق: يفقن 
الاجر كس القاشرى قصسر التحدراء :فى بقرناطةةة دامع قرطية .اله 

#اتداع عن الباني القاريفية السيزة ذاه الاعنية القتارنة بلغ هوالن دمن ا 
بثاية: (يشتمل هذا العده الساجد والابنية التحظقة). 

4 > هود اللياض التقليبية "ذا الانبدية القتارنة والندلية يقزاوت علا بيد #مليوة 
ألى #ظيوة يكاية ( يعمل | العود البيوت التقايوية فسن مسيم الدن التاريفية): 

وفكذا: قا هده الأرقام قد خبوق كبيرت لأزل رخلة: ولكنن اوقد باذها اأرقام تمقف 
عليها لأنها لا تشمل الآف القرى التقليدية المتميزة بأنماطها المعمارية الفريدة, ولا تشمل 
طبعا الف الأينية التتاريشية اليامة القى هدست خلال هذا القرخ بسيب التهديت 
السمزاقي: ولاتشيل ايضما الدول الأسلامية الالغرى بقين :اق [40] القى زكر سايق 
ؤاذا ترركت هقه الارقام يدرقة غرية والمدة ف كبريطاقا - انها سعد قليلة. أن عدد 
الائعية الهم بجمارها او هاريقها في زريظافيا كد وصيل عزالني فسف ملبون بقاية 
مسكلة رسنديافى السول الرثائقن الوظنى للقراك العشاري: كما ان هناك اككن من 
+.ا؟ مززية ومقطقة (عاظلية) محمية قاخونا. 

وحبي الأخضاراف القى السريقيا سانيا ف يغشن الدول الاسلاسية رالدن 
والاهمال والتشويه وغيره؛ قد بلغت حوالي 0/6 أى أكثر في بعض الحالاتء منذ نهاية 
النقليدية الزاضة فى العام الاسلامى انلخ هوانيكر؟ مليون بتاية خلال ستيعين 

فهذه الأرقام هي مؤشرات مذهلة ومروعة, لكنها ليست بعيدة عن الواقع؛ لأن 
اؤالخة وآزالة القرات العارض الاتتلامى عطلية مسجدرة حش هذه اللحظة انها عملية 
الأبيافة سما 


اذا اتمرث عطلزة الانادة التمارية على :هذا التؤال ولأ يوك الى سبي حش الآ 
يجعلنا نفكر عكس ذلك فهذا يعني أنه خلال الثلاثين سنة القادمة؛ أي بحلول عام 
سوف يختفي أغلب النسيج التقليدي في المدن الاسلامية؛ وتبقى فقعط الأبنية 
التفيزة نهدا ذا الاحمية القنارية واللعالية..وبالرخم من كل كاه مازح عدكدا غير فقيل ع 
هذه الأبنية هو موت كن بالزوال سيب الافمال الباقب» :وعدم التمنيافة: وعدم توق 
الأنوال والقورات الفتية التخسيضية والصروي: يغيرهاء .كلك ان الحري الأقلية فى 
اناق واتخري العرافية > الابراقية: زالعري الأماية فى اتقاتيستان. وعبليات التصف: 
الغرقية في البوييةة والهرستك وغيرها) تسييت فى دان الآك الآينية السنازية التميدة 
ولا شك. 

وفى |اتسقيفة المقعد آنادة القراة العمارس يذه افر اترر متسر على 
الدول الاسلامية. ان الدول الغربية والصين واليابان وغيرها عانت هي أيضا من هذا 
النمنان سنواء كناخ ذلك سبي الحرون الدسية ال الاؤالة الواسحة للغراشن القصديت 
العصراني, لكنهمن الواضح: وسدبب الوغي الكبيى الث يتمتع يه اغلب مواطتي هذه 
الدول: قان هذه الكسارة قن :قرفت تقريبا ملذ اتقياء الحوي العالية الكائزة وشفت 
فده الدول شوانين وكسوايط سنتارية جا لللحيلولة نون العلاغب بالوزوت العشارى 
والحضريء وتساندها بذلك جمعيات ومؤسسات جماهيرية ومهنية واسعة. 

ان التراث هو ذاكرة الأمة؛ وان فقدان هذا التراث يعني فقدان الذاكرة وبالتالي 
اتقمان الأئةا يل اؤافقدان الى جدومن هذا القزاع سيشكل خالا كبيرا ف الشجل 
المضاري للقمة. فالعرات العماري بالذاق يس الوجود القاريكي للأمة ويعظيها 
العف الؤمقية والفيق المفسارى .رخو يذاق يقميق عن ياقن اثراع الترانع #اتشعن 
والأدب والفن والموسيقى وغيرهاء بكونه وجودا ماديا يثبت وجود تاريخ الأمة» فهى مؤثر 
فعال يدخل في أعماق نفوس الناس ووجدانهم؛ ويصبح رمزا غاليا لا يثمن للأمة. 

هل كفنا آن تتخيل الاسلام دوتما الكعبة الشريفة» اويا السجد التنوية هل 
بكتما اق تتصيون المضارة الانبلامية "دوا رجو لبه السشرة شما فو كدر 
الكسارة السكدارية إذا :ايل الجاحم الأسرى :فى امسق : ان دس سين صمقت من 
العدو الصهيوني؟ 
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ما هو الثمن الذي نستطيع أن نخمن به قيمة جامع السلطان حسن في القاهرة؟ 
وما هي قيمة جامع المتوكل في سامراء؟ أو المدرسة المستنصرية في بغداد؟ أو قصر 
الحمراء في غرناطة؟ أى تاج محل في الهند؟ أترى تبلغ أقيامها ال )٠١(‏ مليون دولار» 
أو (ألف) مليون دولار؟ أى )٠١(‏ مليارات أو )١٠١(‏ ملياراً؟ كم؟ 

من الواضع. اننا لا نستطيع أن نحدد قيمة تراثنا بأي رقم حسابي مهما كانت 
جسامته: ولامسقتطيع آن تضع رقنا حسابيا كشن لهذه الشواخصض والرمون الشنامكقة 
للاسلام. انهاء بكل بساطة: لا تثمن. لأنها رموز فوق ثمن. فوق أي ثمن. 

هذه التساؤلات الخطيرة؛ تجرنا الى الاستنتاج المباشر بأن هذا التراث المعماري 
الاسلامي؛ وهى مهدد بالزوال الآن» والذي هو فوق كل ثمن لأنه رمز للأمة؛ لا بد من 
الحفاظ عليه بكل قوة وحماس. دون ذلك. سوف نسمح تدريجيا باختفاء الوجود المادي 
لتاريخ الحضارة الاسلامية؛ فلا تبقى الا الذاكرة المعنوية للأمة كالشعر والأدب والفن 
وغيرها. وفضلا عن ذلك فان هذه الجوانب الهامة من التراث الاسلامي ستتأثر سلبيا 
بدورها باختفاء التراث المعماريء ولعلها ستزول تدريجيا مع زوال الأمة؛ وكم أمة زالت 
في التاريخ! لمثل هذا السبب؟ 

والواقع ان الموروث الثقافيء ومنه المعماريء لا يشكل اليوم الا نسبة ضئيلة من 
التراث المعماري الاسلامي الذي كان موجودا حتى بدايات هذا القرن. ومع هذاء فان ما 
يتبقى اليوم من مدن تاريخية وأحياء سكنية وحدائق ومبانء يمثل أحد أهم وأبرز 
الشواخص الحضارية في المسيرة الانسانية. فالموروث المعماري دليل مذهل على 
العبقرية التي وصلت اليها الحضارة الاسلامية. 

ولتتسائل الآن: اذا كان الآسربهذه الدرجنة من الخطورة. فلماذا هو متهدد كل 
التهديد؟ وهل من المعقول أن تفرط الدول الاسلامية بتراثها؟ وأستطيع أن أضيف أن 
تجاربي الميدانية في العديد من الدول الاسلامية تؤكد هذا التفريط اللامسؤول! واليكم 
عضن التفسيراع: 

أولا : ان الخطر الأكبر الذي يهدد مستقبل التراث المعماري الاسلامي يكمن في 
كلمتين: الجهل والكسل. هذا الجهل الساحق في كل شيء: في العلم: في التكنولوجيا, 
في التاريخ» في التراثء في الفلسفة وفي الحضارة/ (وأرجو أن لا يساء فهميء أيها 

كا 


السادة. فأنا لا أقصد جهل العامة من الناس. فالعامة من الناس» كانت دوما على مدى 
التاريخ» منهمكة في الحصول على لقمة العيش ولا يهمها أمر هذه الأمور المعنوية كثيرا. 
آنا اققصبه ها نمس ب (الطيقة اللثقفة): أقصد الكقاب: اقصه القذاتين: والعماريية 
واليتيسية اقسيت السؤزلية الأدازينة كنا انيسن الأحزاب السيانسية والتظساف: 
أقصد - ويشكل خاص - أغلب السياسيين ومتخذي القرار). 

كما يتفشى الكسل لدى كل هؤلاء: الكسل في السعي والاجتهاد, الكسل في 
الاهتمام في الجوانب المعنوية في الحياة فكم كاتبأً أى فناناً أو سياسياً عارض 7" 
بناية تاريخية أو تشويه أثر؟ وما هى الدور الذي تلعبه الأحزاب السياسية أو المنظمات 
المهنية في الحفاظ على هذا التراث؟ ثم ما هو عدد البحوث التي يعدها أساتذة الجامعة 
في العالم الاسلامي كل عام؟ وكم بحثاً من هذه البحوث يهتم بهذا الموضوع الخطير؟ 
وما هي قيمة هذه الأرقام مقارنة بعدد البحوث التي تنشر في العالم الغربي؟ 
أو اليابان؟. 

حيتما يول اللانتخص قيمة ما بين يديه يضبيع من السول نهدا أن يقرط يه ول قن 
يدهو يه الأنى الى ان يسكبيله يتيكس الأثدان: اح عق يرميه معتقدا باله ابرن كتين 
قسافة! كما آن اغلن معكذى القران من السياسيين والخططين وقيرهوهن الدول 
الاسلامية؛ يجهلون: وبكل صراحة, حتى أبسط المعلومات عن التراث المعصاري والآثار 
في بلدانهم. وان توفرت هذه المعلومات في كتب أو تقارير ودراسات فنية فهم لا 
يقرأونها وتظل حبيسة الرفوف في دوائرهم. 

باستقضاء الأسباب الشارجة عن اراد الانسان. كالؤلازل والفيضانات وغيرها, 
فمن المؤكد بأن السبب الرئيسي في هدم الموروث الحضاري الاسلامي يظل الانسان 
قفسة ويقاء على .قلف فاق الفتضاء حلي الميل وفتى اليل لد الافسان يقن اللقتام 
الأساسى الجن من التقلك. ان دهونا قداة حريا على الجهل والتميل: على الاقيطياد 
الفكر. خلى البيروقزاطية رتقردها بالراى.والتجقيك وكل هذا صالب ثورة في الكربية 
والقعابي قررة فى الكقاقة, كررة كده الالمقووا السياسى وتسميرا جدريا في يتن 
المجتمع الاسلامئ المعاصر. اذ يجب أن تبدأ توعية الانسان بالاعتزاز بتراثه الثقافي 
في المراحل الأولى من التعليم؛ كما أن مستقبل الموروث الحضاري سيبقى مهددا طالما 
كانت أغلبية المجتمع صامتة وجاهلة. 


ركلا 


قافياء ان اغلب الإصستاك والكاباف اللسوولة عن مناية القرات الممسارى 
والحسسارئ فى السالم الاسلاسي هى كويناك ادازية خيعيقة لا ناس مع جم 
الشتكلة والالخطان القي تكترتها سالفا: انها كفن الى الجدية فى العمل وتعيوزها 
النيجية الغلمية فى المخطيط والتنقيذ. فهى مؤسنسات تشتعر دوما بالاخياط لأ دورها 
محدود وتفتقر الى الموارد المالية والتتخصصات التقنية: ولكنها تركز أيضا على 
الجوائب الاغلامية لخدية الكومات الدانة سياسيا: قدا يسمى بن (تواثز الآثار) في 
اقل :هذه الدول» قل اجنهرة اداروة سيقياكة ولا تسقطيع: برقسهها العالي: شين 
الوسط الانااري والسيتاشي الى تعيش فيه أن تند لكل هذه الأخطان الحيقة 
بالتراث الاسلامي في كل مكان. 

ثالقا: مخ الطبيدي: رالتطقي» عكنا تفهده عق القراه العمارى الاسلامين أن 
تترجة انظازن الى المإبسسات الوققة فى الدول الاسلامية: اى وزارات الارقاف :ونا الى 
فالتد كفنا بيهو لي فان على هذه الؤسسات فقع السؤرلية العبرى الضهاية القرات 
الأسللاس. بين أن اغلب هذه الؤسيساة خزاها هد ككزتت الى درائن سفارية شاك 
وقوناف ابوالا طائلة كن ناريح استشارية نسلة رولا تفهسى الاحوال لقان 
لصيانة وترميم الأبنية (الوقفية) كالمساجد والجوامع والمدارس الدينية وغيرها من 
المظلكاك الوكفية التاريفية: زاذا قزر هخم السسات ام تقخصص دمرة جدد امد 
أموالها نضيانة هذه الأبنية فإثها بذلك ستلعب دورا قاعلا جدا في الحفاظ غلى الموروت 
الغناري الاندلاسن: كن مثل :ةا القرار لياق زعا دوق قزان سياسي» لآن موسسة 
الأزقاف رعو ان عاض تسم باستغلالنة واغسمة ليست الآن خاضعة القزار 
الحكوميء وياتت دوائر بيروقراطية ليس لها حضور يذكر في الساحة الثقافية» بل هي 
مسخرة كليا تقرييا للأمور الاستثمارية ولتوزيع الرواتب فقط على خطباء 
الجوات وكيروت 

زابعاة او صيانة وترميم الآكان واالباض القاريقية واتحقاظ غلى اكدن اللانية 
التقليدية. هيء. بالضرورة: عملية معقدة تتطلب جهودا مكثفة على مستويات تخطيطية 
ومعمارية وآثارية وفنية متخصصة. فالمبدأ الأساسي في كل عملية ترميم أو صيانة: هو 
الحفاظ على القدر الأكبر من أصالة المبنى التاريخي؛ وعدم السماح بالتدخل والتغيير 
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الالجدوى متدنية. ويعكس ذلكء فان ما يسمى ب (الصيانة أو الاحياء) تتحول الى 
عملية (اعادة بناء) وتجديدء وبالتالي» الى خسارة واضحة في (تاريخية) المبنى. يا ترى 
أهناك أكثر من هذه الخسارة؟ . 

وهقاامرة اخرى يسفن القوله يان الآف السظكات الثقافية المعمازية الممجورة 
حاليا في العالم اللسلامي قو نقد هويتها القاريفية سين تعرضها لاعمال (الصيانة) 
الؤهونة غلى آيدى التمخاص غين متخصسين في هذا المجال العلضي اللاقيق: اذى قحة 
اماج خظل كيين خر: ونا اكش الأخطان ال تعرقع عنها هذا اليرم 1 فالاشبافة الى 
هدم التراث مباشرةء تجري عمليات تشويه وتغيير لهذا التراث. انها عملية تزييف 
مقداع مرقوضة اطلاها حهما كانت الاغذار والتصمج لقذونعقها الا سجال الاسكياد 
والتجارب في التزات: فالخسارة هي كسارة والي الآين؛ والتشبويه هىقشويه الى الأيد: 
فلآ مجان هنا للأخطاء لأن الثمن يظل فاحشا يافظاء الترا العماري الأصيل هو اح 
الوثائق التاريخية في سجل الأمة؛ فلا يجوز العبث به واجراء التجارب الصيانية 
الصو عليه وكانه دان فى مكتير) 

الاعلده الفخسسوين والشيراء فى متجال المتفاظ على القرات الحناري وكزسية 
الآثاز في التعالم الاسسلامي كله لا يجاوخ المثاف. اذخ سحن فتكلي طن نسية بمعدل كتير 
واحد لكل مليون شخص تقريبا. في حين أن النسبة المثالية - ان صح هذا التعبير - 
يجب أن تكونء على الأقل» بحدود خبير واحد لكل ...رة؟ شخص من السكان: أي 
بؤيادة قدها ازبسوخ هرة على الراقع الحانى. ابسقل هذه الريادة قتطلب جتووةآ جيارة 
مق القولة ورغية حقيفرة اترقير مال هذا العدد حن التخسصيية بيه انا قري أن السام 
الآثا في الجامعاك الاسلامية تظل من اضعفها وأقلها استقطايا الطلبة لأنسيات 
اجتماعية واقتصادية معروفة. 

خامسا: وكما أسلفت سايقاء فان عملية الحفاظ على المدن والمباني التاريخية هي 
عملية معقدة ومتعبة. فالدوائر والجهات الرسمية وغير الرسمية المعنية بالحفاظ على 
هذا التراثة نشقى بالقالي متعددة. هناك دواش الآثار والقراث والسياجة والتغطيط 
واللمكم المكلي: رالبلدياك, ىالازقافه واتجابعات: ومزاكة البعوظ والميفيات وغيرها. 
هذا بعتن أن تعدن اليديات السؤولة عن اللحفاظ على الشرات برقيط يوجود سوناة 


مه 


مركزي مسؤول عن التفسيق فيما بين كل هذه الدوائرء كالمجلس الأعلى لحماية التراث 
وغيره. كما أن عدم وجود أية سلطة أى جهاز مركزي يرسم خطة قومية لحماية التراث 
في أغلب دول العالم الاسلامي؛ يعني ضياع وازدواجية الجهود التي تصب في هذا 
المجالء كما يعني عدم وجود جهة رقابية تسيطر على هذا التراث لكي تضمن له 
مدةشلل امنا محفيظا التجيال القايسة. 

اذن الراك المعنازي وغيره:من الممتلكات:الثقاقية يتسنابق مع الزمن: ويخسن 
الكثير من جراء هذا السباق. ولعل احد أهم الخطوات اللازمة للحفاظ على هذا التراث: 
هو توثيقه وتسجيله للاجيال الحالية والقادمة, ثم الاحتفاظ به بطرق علمية رصينة. 

وَختاماةآيها الفنسور: فأنا'اعتذز عن" رسع هذه الظتورة القاشمة ازاء'مفستقبل 
التراث المعماري الاسلاميء الا أني توخيت الصراحة - كعادتي دائما - ولم أقصد 
سوى تحريك المشاعئر والفات أنظاركم لخطورة الموضوغ. ساعرض عليكم الآن صورا 
وأفثلة من بع الدول الاشلامية لالز منااقلته لكلم عن الموضوع+«وشدكرًا: 

شباكر حسين آل سبعمد : كنت 'أون التعقيب على هذه الماصرة القيمة: لآ سيما 
ونحن بصدد الحديث عن العلاقة بين الفنون وأهمية المحيط الفني اذا صح التعبير, لكن 
ولكي اذرع مجتالالتاهسة االتحاهرة اكتف ابنشقالروابض تعقوف :واندياأوالكها يض 
القراحيعن بخ خضع اصيعتا عن الإو السنابى لتقجوي القهيرة كما ينيقي جرع جاتي 
من الجوانب..وأقصد بذلك أن الكثين من الجوامع الاسلاميةبالتي.تبتى على سبيل 
القال. ككف معواريون بعيدون .عن الاسام مقاتيارى كي يستطم اسان لا يتضبلي 
مثلاء أن يبني مسجداً ما؟ وحتى المعماريون المسلمون؛ كيف يصبح بامكان أحدهم أن 
يبني مسجداً اذا هو لم يقتنع بأهمية التعبير عن الفكر الاسلامي من خلال المناسك؟ 
على سبيل المثال: الأستاذ (قحطان المدفعي) معماري عراقي معروف جداء وقد بنى 
جاسعا ماسهرر] عى (جامع بنيه) في بقداده رجاس بنية 116 يشي قل" الور 
المعالم المعبرة عن الفكر الاسلامي الصحيع: ولكن باعتقادي أن ثمة قيما لم يلتفت اليها 
هذا الفنان إلقدير من خلال استيحاته للمعالم المعاصرة في الفكر المعاصر والتي كانت 
تغنيه ولم تكن تلك القيم سوى ترجمة لروحية الاسلام من خلال الشكل العام للبناء. 
فالمنارة مثلا تبدو وكأنها معمولة بأسلوب البارون؛ وقد أكون مخطنا في هذا الرأيء أنا 
أؤيد الدكتور فيما ذهب اليه في الفصل بين الثقافة وبين التراث وأهمية التراث عموما. 
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الحديث في هذا المجال يطولء لكننا الآن ما بين حلين؛ اما أن نلتزم بالتراث المعماري 
الاسلامي التقليدي؛ أو أن نطرحه كموقف يمارسه الفنان المعماري الحديث. على شرط 
أن يكون هذا الفنان قد تشبع بمعنى الموقف الحضاري الجديد للحضارة الاسلامية 
نفسها من خلال الحضارات العالمية. لا بد لنا أن نستزيد من التوعية بالتراث» أى كيف 
نوفق بين الحضارة العالمية ويين ثقافتنا الاسلامية أو العريية الاسلامية اذا صح 
التعبير. هذه (اشكالية) لا نزال ندور فيهاء ولا بد للدولة» أن تساهم مساهمة فعالة في 
صيانة الآثار الفنية» ولا بد لنا كجمهور أن نستوعب أهمية التراث الفني عموما ولا 
سيما التراث المعماري لكي نعيد الأمور الى نصابها. أترك الآن الفرصة للجمهور 
الكريم لمناقشة المحاضرة. 

النقاش [بعد مشاهدة السلايدات المتنوعة والإستماع لشروح المحاضر] 


محمد رفيق اللحام... أعتز بشهادة الدكتور التي أبداها حول ترميم (قصير 
عمره) و(قصر الحرانة)؛ ونأمل أن تكون كل أعمالنا على هذا المستوى؛ وأريد أن أطمئن 
الجميع بالنسبة لقصر المشتى بأن هناك محاولات من قبل الدولة في الأردن» لاستعادة 
عا أهداء العشباتيون الى الحكرمة البريظانية: 

لا بد من الاشارة الى كثير من الأمورء وأمر جيد تعريفكم للحضارة الاسلامية في 
أول المحاضرة. كان التعريف بالأرقام أمرا جيداء فالاسلام أتى بعمارة جديدة: ولكن 
كشيرا من الأنظة غدل على أن للعمارة الاسلاضية طرؤاً موجودة قيل الاسلام زبعه 
الاسلام؛ فالمدن الاسلامية التي جاءت بعد الاسلام هي قليلة جداء منها مدينة بغداد 
الدائرية ومدينة سامراء التي تحدثت عنهاء ثم انتفت بعد انشائها بقليل» وفعلا فان 
المدن الاسلامية التي نراها الآن هي مدن كانت قبل الاسلام ثم تطورت ما بعد الاسلام, 
فكيف نعلل ذلك؟ 

المسألة الثانية هي أن العمارة الاسلامية يجب أن لا يتعدى تعريفها بكونها تعبيراً 
عن أيديولوجية أدت الى العمارة الاسلامية الراهنة؛ بدليل أننا في اقليم واحد يمكن أن 
نجد عمارات مختلفة جدا. 

فلو أن الدين الاسلامي أو الحضارة الاسلامية هي التي أنتجت العمارة 
الاسلامية حقا فلماذا نجد هذا التباين الكبير بالعمارة بين منطقة وأخرى؟ برأيي أن 
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تعريف العمارة الاسلامية كان من الممكن أن يتم بأن نقول أن العمارة الاسلامية نتجت 
عن تطور الجزء الى الكل. 

العمارة الاسلامية اليوم تمثل لنا أيديولوجية عشوائية: أي أن المدينة الاسلامية 
تطورت مع الوقت بنظم عشوائية جدا ولم تكن لتتطور وفق نظم مثبتة:؛ فلى نظرنا الى 
التراث الراهن لاكتشفنا أن مدن حلب ودمشق والقاهرة كانت قد أنشئت على مدن 
قديمة ولم تراعي أي شيء من القديم الذي بنيت عليه. فمدينتا حلب ودمشق هما مدن 
رومانية تحولت الى الاسلامية حيث الممرات الواسعة تحولت الى أزقة» وياختصار, 
فالأيدولوجية التي أنشأت العمارة الاسلامية لم تراعي التراث ء بمعناه الجمالي 

د. احسان فتحي : هل أفهم من هذا أنك تعتبر أن الاسلام يقف ضد الحفاظ 
على التراث في جوهره؟ 

السائل : السؤال واضح., العمارة الاسلامية التي نريد أن نحافظ عليها أنشئت 
بأيديولوجية لم يكن فيها شيء من (المحافظة على التراث)؛ بل التجديد والاستمرار 
بالحياة والتجاوب مع الواقع» بينما الذي أفهمه من المحاضرة أنك تدعو الى المحافظة 
على التراثء وان العمارة الاسلامية ابتدأت ثم انتهت في الحرب العلمية الثانية ويعدها 
أصبحت عمارة غريية: الا ترى أن هناك تناقضا بين موضوع المحاضرة ويين العمارة 
الاسلامية التي تريد أن تحافظ عليها. 

د. احسان فتحي : أنا لم أستعمل كلمة أيديولوجيا اطلاقاء وحاولت الابتعاد 
عنها. آنا ويكل بساطة ذكرت المشكلة كما هيء أو ما هو حجم المشكلة بأرقام مؤثرة. 
وقلت ان من الضروري المحافظة على هذا التراث لأنه جزء من سجل وتراث هذه الأمة, 
فاذا كنت تعتقد ان في هذا أيديولوجية؛ فالأمر متروك لكء أما عن التباين الموجود في 
العمارة الاسلامية» فهو تنوع ضمن وحدة عامة, ولم يمنع الاسلام أبدا التنوعات في 
الأنماط المعمارية» وفي استخدام المواد وغيرهاء لأن البيئة التي انتشر في الاسلام هي 
بيئة كبيرة جدا ومترامية الأطرافء ولم يكن هناك في الاسلام قسر أو اجبار على اتباع 
أسلوب معماري معين. كانت الحرية مطلقة: ولكن تأثير الدين كان فعالاء وتأثيره 
كحضارة كان فعالاء ولذلك نرى مثل هذه الوحدة التي توحد آثار الأندلس بآثار 
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الباكستان والهندء كما نرى هناك أشياء مشتركة. لا يمكننا انكار ذلك؛ لكننا نرى 
اختلافات في المواد؛ في طريقة التعامل مع البيئة و.. الخ وهذا شيء طبيعي جداء آما 
عن العشوائية فأنا لا أزيدك في ملاحظتك عنها. ان ما يبدى عشوائيا قد ينطوي على 
نظام داخلي لا درك فق منطون (بيكاسو): اذا كنت ملما بالفيؤياه فا شيه يبدو 
فوضويا. نعم هناك نظام ما يبدى لنا وكأنه فوضىء وان ما نسميه بالعشوائية في المدن 
الاسلامية العربية التقليدية ليس هو كذلك: وانما حكمت فيه أهكاء الأعراف والتقاليد 
والأصادية الثوية والشترائم وغيرها: ومداك انقة غير لرقد هذا الراي. 

شاك حسخ آل سعيد (تطليق) :يقخطاع الفنان المعماري السلم وفلسعة بناء 
جديدة كجراب التداء الالمي: والغداء الانوى في الواقع يجمع العبلاقة: ما بين الصياة 
لضا والانقرت كما هوش الأنمان السنارية الأخري كيف وخر عله اللعلاقنة من 
خلال الفن المعماري؟ هذا ما حدث في الفكر الاسلامي. أن ترى الكعبة كبناء مغلق 
ووسعظ متتوج غين نتف عار حفلك لاخ النطقة القى تدلخه حون الساعيل هى انيقنا 
جؤء من الكعبة. انها فى الواقع هلاق مرقيطة يجذون البيقة تفسها: لي السياة قي 
المسهراد: كيو المشقةيان منقف. او القسباء السهزانى الراعةا سي اليو 
للتققة, جالساجد الأنااسية اذى فاك علن هذا الأساتى: امنظهم اليعاء قرو السشف: 
فيما قبل الاسلام, مثلما استلهمت الأبنية المسقفة على شكل الكعبة؛ وهكذا ظهرت, 
السوامع اران عبني علي هذا اللراد. ولكالعنة على سجيل اكذال جنابع اضرا أن 
لنتقة جايع الكرؤة غالحرامع الاسلامية الأزلى كانت جممع ما مين اجزاة مسففة 
رالخزاء مكصوعة كفي الآن حهد أن الغدلاة في متاسك الدع تتم فى السراء علي 
الغموم: هذه الأفكار هي التي اسنتمرت في الفكر الاسلامي كنا اعتقد ولو انها اهرت 
قبل الأسلام يشتكل عشواتي. 

محمد أبو زريق: أود أن أشير الى أن العمارة الاسلامية اتخذت ثلاثة توج 
من بدليثها: الثوجه الأول وهو التلوى الروكي: والذي #مركتم عنه: وفى سلافة الأعسان 
بربه» ولهذا أثره على نوعية المبنى وكيفية البناء والفضاء.. الخ؛ ثم هناك المنظور 
البيئي.والذي هو ما يمثل التلاؤم مع المناخ» مع الجوء ولهذا المنظور أثر في البناء 
الاسلامي نفسه. أما المنظور الأخير فهو المنظور الزماني. بمعنى أن العمارة الاسلامية 
قري خلال السموى شبكلا كان مسنمد الرسول سيلى الله عله ونام طيارة عن خقاء 
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ومصلىء وفيما بعد تطورت هذه العمارة وصار هناك مآذن وقباب و.. الخ» تطورت طبعا 
خلال العصور الاسلامية المختلفة: أما الآن فهناك في المنظور الجديد [اذ نحن نعيش 
حياة عصرية مسختلقة ثماما عن ظروقنا قبل الف سنة و آلف وأريعمكة ستة] ها يمثل 
ظهور التكنولوجيا الحديثة.. تكنولوجيا جديدة, أدخلت مفاهيم كان يجب على المعماري 
المسلم أن يأخذ بها. أما هل لهذه المفاهيم الجديدة من جذور؟ نعم.ء ولكننا لا نعتقد أن 
العمارات التي نراها والتي فيها أقواس و..الخ تظل نوعا من التوفيق بين القديم 
والحديث. 


د. احسان فتحي: أود أن أشير الى اخواني السادة الحضور بضرورة الالتزام 


بعنوان المحاضرة؛ وعنوانها هو «التراث المعماري وكيفية المحافظة عليه من وجهة نظر: 


نقدية وتحليلية» هذا ما حاولت أن التزم به في محاضرتيء وأنا معتاد على الالتزام. ان 
الآراء التي أستمع اليها ليست ذات علاقة بموضوع المحاضرة. لذا أرجو اما أن 
يناقشوني حول محاضرتي أو أن لا يناقشوني أساسا ... لم يكن همي في هذه 
المحاضرة هو تعريف العمارة بشكل اكاديميء انما اضطررت الى الدخول في تفاصيل 
تخص التراث المعماري. 

كل بناية تاريخية؛ مهما كان عمرهاء سواء كان مئة سنة أو ألف سسنة فان لها خطة 
حفظ خاصة بها. وكل حالة هي فريدة؛ وأغلب الأبنية التاريخية بنفسها مرت بقصة, 
وتطورت عبر الزمن. مثلا جامع الأزهر له قصة طويلة. قد يتغير مع الزمن.وأغلب هذه 
الأبنية تغيرت مع الزمن. ولكن الذي أقوله هو أن الأبنية التاريخية التى وصلتنا حتى 
هذه اللحظة لا بد من أن نحافظ عليها كما هيء ولا ندع لمزاجناء أى اجتهادنا. لأسياب 
سياسية أو اعلامية» قد تكون رخيصة في بعض الأحيان» مجالاً لتشويه هذا التراث: 
هذا كل ما قلته. 

شاكر حسن آل سعيد: أود أن أضيف أن الحفاظ على التراثء فى البناء 
المعماري يتم من خلال البدء بالتراث المعماري؛ أي أن يظهر المعماري التقهم لطأبيغة 
الثقافة الاسلامية. سواء في بناء الجامع أى البيوت, فحينما يبني هذه الدار أى هذا 
الممسجدء. بضوء فهم عميق لمعنى الثقافة» فحينئذ يتحقق الحفاظ على هذا التراث من 
خلال العمل الفني نفسه. 
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د. جورج صايغ : أرى أن أهمية المحافظة على التراث المعماري في أي بلد كان 
وغيرها يتم أيضاء من خلال الجذب السياحي. فكثير من المدن في ألمانيا رممت بعد 
الحرب على الطراز القديم لغايات سياحية وليس فقط لغايات حضارية. فأرجى أن ينتقل 
مثل هذا المفهوم الى العالم العربي والعالم الاسلامي. فلا أعتقد مثلا أن اسبانيا اهتمت 
بقصر الحعراهء اوزيسهد قرطية لأسباب حضارية اسلامية: بل اعققه أثها رحيت هده 
القصور والمساجد لتحقيق الجذب السياحي؛ وقد اعترف الدكتور احسان أن هناك 
خمسين ألف سائح يزورون اسبانيا. وكان الذي استفاد من هذا الأمر من الدول 
العريية» كما أعلم هى المغرب حيث رممت ما يسمى بالمدن الملكية». ومن جملتها (فاس 
ومكناس) لأسباب سياحية: فلماذا لا نكون علميين ونطرح هذا الأمر على الشاشة وعلى 
الحكام وعلى علماء الاقتصاد عندناء اذن فسنرحم اثارنا؟ لأنها ستكون مورد رزق 
للناس ممن يسكنون حولها . 

نقطة أخرى ذكرها المحاضر في صميم محاضرته؛ فقد نوه في حديثه إلى ترميم 
قصر عميره والحرانة: ولكنه عند ذكر (المشتى) قال انه يفضل أن يظل كما هى. وقد 
يجعله ذلك عرضة للدمار الكامل فيما بعد. ان ترميم هذه القصورء هذا حتى وان لم 
يكن جيدا سيكون مدعاة للمحافظة عليها. فمن الممكن ان قصير عمره اذا لم يرمم 
وخصوصا أن فيه من الرسومات الجدارية الشيء الكثيرء فان ذلك مدعاة الى اندثاره 
فيما بعدء أنا أدعى الى ترميم الآثار ولكن بحذر قدر الامكان. 

د. احسان فتحي : أؤيد بشكل عام ما ذهبت اليه, في الحديث عن أهمية 
السياحة: ولكني لا أعتقد أن الهدف الأساسي في الفن المعماري يجب أن يكون 
للسياحة فحسب. ان السياحة هي تحصيل حاصل في سياق الاهتمام بالآثار, 
والخطورة كل الخطورة في أن تصبح هدفا للعناية بالآثار. وان المدن بسبب السياحة قد 
تتعرض لتجاوزات كثيرة؛ لأن السياحة بحد ذاتها قد تساهم في تدمير التراث المعماري 
والمدن التاريخية. وفعلا فإن عدد السياح بملايينهم» وهم الذين يزورون قصرالحمراء 
والبارثنون ومثال هذه المدن التاريخية» يسببون بشكل مباشرء تخريبا ماديا في تنقلهم 
ومشيهم على الأرضيات التاريخية» ولسهم للجدران» بحيث اضطرت الكثير من 
السلطات المسؤولة عن هذه الأماكن التاريخية ان تمنع دخول السواح إلى هذه المباني. 
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فمثلا في قصر الحمراء (لا يسمح للسائح بالصعود الى الطابق العلوي؛ ولا يسمح له 
باستنساخ الزخارف و..الخ). ان هذه الملايين من السياح هي ملايين مدمرة» السياحة 
جانب مهم في تشجيع الاقتصاد الوطني وتشجيع الحفاظ على التراث؛ ولكنها بنفس 
الوقت لا تشكل الهدف الأساسي في حماية الآثار. واضرب لك مثلاء فهناك دول كثيرة 
ليس فيها سياحة مهمة: ولكنها تحافظ على التراث؛ مثلا العراق» العراق ليس بلدا 
سياحيا وكذاك سوريا فهي الأخرى ليست بلدا سياحياء أي أنهما لا تستقطبان هذه 
الأرقام المذهلة من المرتادين.. فهل هذا يعني أن نتوقف عن الحفاظ على التراث؟ كلاء ان 
الحفاظ على التراث كما ذكرت هى واجب وطني قبل كل شيء؛ وليس المهم هو اسعاد 
السواح الأجانب. ذلك انهم اذا جاءوا وفرحوا بآثارناء فاهلا وسهلاء والا فان من 
الواجب صيانة الآثار ولو بدونهم. ما اشار اليه الأستاذ السائل» وهو ما يتعلق ب (قصر 
المشتى)؛ أقول أن هناك مستويات متعددة للتدخل في البناء التاريخي؛ هناك ما يسمى 
بالترميم» وهناك ما يسمى بالصيانة..الخ والذي قصدته في قصر المشتى هوى.. أني 
شخصيا أميل الى الأبنية التاريخية التي يمكن دونما صيانة أن تبقى كما هي. نحن 
نستطيع أن نشيد هرما أو كاثدرائية (سان بولص) جديدة وجامع أزهر جديداً. واذا 
كانت الارادة السياسية والمواد والعمالة اليدوية متوفرة نستطيع أن نشيد أي مبنى في 
العالم مرة ثانية, ولكن ما الهدف حقا من هذا التشييد؟ الهدف هى حماية الأثر بقيمته 
التسجيلية الوثائقية. والفلسفة الأساسية هنا تظل في التدخل الأدنى في الأثرء واذا 
تطلب الأمر حماية ما هنا وهناك عند ترميم يسيرء بحيث لا يتأثر الجى التاريخي 


للمبنى» فهذا أمر ضروري جدا ويجب أن ننجزه. 


حون 


قديما و حديثا 


د. ابراهيم النجار 


تقديم 

النكقون أبرافيم النجار ابى الرب.من مواليه القرس. العام 15445 قصصيله 
العلمي والقتي #الوريوين فون جميلة + القاهرة العاي:]/181:: «الصيقين فون جبيلة/ 
القاهرة العام ”194 . حائز على درجة الدكتوراة فلسفة في الفنون الجميلة / القاهرة 
سنة 19/17. أنجز سبعة معارض في القاهرة وعمان وشارك في العديد من المعارض 
الجماعية في القاهرة وعمان » وهو عضو مؤسس لجماعة الفنانين الشباب ومشارك في 
جميع معارضهم ونشاطاتهم . له عدة بحوث ومقالات فنية في الصحف والمجلات 
الأردنية . يعد الآن كتابا عن الفن الأردني المعاصر للمنظمة العربية للتربية والثقافة 
والعلوم في تونس . يمارس التدريس الجامعي ٠‏ والتدريس الجامعي للفن , منذ ١51/9‏ 
كاستان في معهد الفنون الجميلة في الأردن . ومنذ عام 118٠‏ الى عام 1/5 يحاضر 
في الجامعة الأردنية : كلية التربية . ومنذ عام 1581 مارس التدريس :- لمادة التربية 
الأساسية / قسم التربية الفنية / الهيئة العامة للتعليم التطبيقي والتدريب » في 
الكويت. وحاليا هو أستان مساعد لتدريس الفنون الجميلة في جامعة البنات الأردنية , 
ويمارس اختصاصه أيضاً في الفنون الجميلة . يتسم أسلوبه ( بالسريالية التعبيرية 
الرمؤية ) : يؤكد المواضيع الللحمية: ضمن العلاقة الدرامية ما بين الأبيض والأسود 
والأحمروالازرق. 
د. ابراهيم النجار : 

لىآردنا ان نتحدث عن القن اللصريى القديع فسسكمضر موضوعا غريبا يظل 
فلأؤيقا ( الشكل الظلث )+ ويكاد ان يمل ويرعة لكل الزامل الحكمارية القى تعاقبت 
فى مِضرمن اللرحلة القرغونية قالاغريقية فالقبطية فالعربية تالقجائية حتى المريكلة 
الضصرية العاضدرة + أنه رمق يكاد يمكل الفن الصري كانه شتكل افرافاته» + 

ولعل من المهم أن نشير هنا إلى ان الحديث عن الفن المصري القديم » وهى في 
حالة تطوره في الحياة المعاصرة ؛ يبدو وكأنه مسكون أو مرهون لبعض الشخصيات 
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ومنهم الفنان ( عبد البديع عبد الحي ) ٠‏ بل ريما كان هى الوحيد منهم . فهو يرتاد 
المعارض الفنية بلباسه التقليدي : الجلابية وبشوارب كثة وعلبة السجائر الهندية 
بلفافاتها الصغيرة والعصا المعقوفة ويشعره المتموج . كل ذلك يمثل استقلاليته ككائن 
مصري قديم ومعاصر معا. وقد منحته الدولة مرسما يتفرغ فيه للعمل . هذا مع العلم 
أن إبنه هى أيضا أستاذ للفن في كلية الفنون بالقاهرة .. ان عبد البديع عبد الحي هو 
انن آخر النحاتين الفراعنة الذي يمتاز بشكله المثلث بالذات . على أن للفن الملصري 
عمقه الحضاري ٠‏ ومن هنا يحق أن نتساءل :- ما الذي يقصد بالفن المصري القديم ؟ 
ويماذا يمتاز ؟ فلى تتبعنا ما حدث من تطور في البيئة في العالم منذ تغير الظروف 
المناخية قبل عشرات آلاف السنين وتحول الحياة والمناخ في المناطق التي كانت أرضا 
زراعية مزدهرة مليئة بالغابات والمحاصيل إلى حياة صحراوية » لوجدنا أن ظهور وادي 
النيل بمظهره كبيئة سوف يصبح موئلا لحضارة ما برحت تجتذب اليها الهجرات .. 
كان ظهورا فعالا في التاريخ . ولعلنا نستطيع أن نفلسف ذلك على الشكل التالي :- 

هناك محوران : الأول أفقي يمثل المكان ؛ والثاني عمودي ويمثل الزمان ٠‏ وهما 
ما كانا يلعبان دورهما في الفكر المصري عبر التاريخ. 


ان المحور المكاني هى الذي كان يمثل اجتذاب الحشود البشرية في هذا الوادي 
العسسي بخريةه رانف مدزارية انيح ساسين ومجاسوين: من السرينيال 
وارقيزها «ومق انمال الجريرة الدوبية علي السؤاه :ألما اتضوى الزناني كان هو الناي 
يمثله انتظام مواعيد فيضان نهر النيل ( الشريان المائي العقيد ) . وهكذا كان لهذين 
الحورين دورهما الفعال فى انتظام الحياة الاجتماعية + فالثقاقية فى عحسر: 

لقند امخلعت العضارة الصصرية كل دواقى خلردها فقاولا الجشياحها من قبل 
تضازاك الخرى منهاورة #الحتضارة الأفريقية والرومافية حم الإسلام + أذ التللت على 
حالها ( من حيث وضوح شخصيتها وثوابتها ) حتى اليوم . ولا غرى » فالاهرامات 
والآثار ما زالتا ناطقتين بعظمتها , ولا يزال أكثر من ستة ملايين من البشر يحافظون 
على دياناتها القديمة. 

على آننا تستطيع ايقبا ان سكت ذلك ان من القنون الذكرة في هنون هذا 
الصرخ الحضاري العتيذ هو مأ سنسميه بالقوة الظالة » وبالجهة التي يقع عليها ذلك 
الظلم , أي الطبقة المظلومة. 
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ناتقنية العلالة والحمية الللرية هما المصوران اللذان سكلان الحوان الستكصرو 
للحضارة المصرية . هما صفحتاها الأزليتان . فمن جهة كان الفرعون يمثل الملك 
والإله معا. انه الحاكم المطلق في الدنيا والآخرة. ومن جهة أخرى كان مئات الآلاف من 
الناس يعملون باستمرار من أجل تهيئة قبر الملك . وهو ليس بالمثوى الأخير ‏ لأنه 
سيكون الملجا الذي يخلد له جسده بعد الموت دون أن يتفسخ , فالتفسخ يعني الموت 
(وهى لن يموت ) » ومن هنا جاء معنى التحنيط لديهم . ان تلك الجهود المبذولة لم تكن 
مجرد سخرة . أنا لا أقول ذلك . فلا بد أنهم كانوا يستمتعون بالعمل أيضا , ولكن 
تصوروا مدى الظلم : عشرة آلاف لقطع الاحجار . عشرة آلاف أخرى لفتح الطريق ‏ 
وعشرون أو ثلاثون ألفا للبناء وريما عشرون ألفا آخرون لرفع الرماد ٠.٠تصوروا‏ اذن 
تلك الأعداد الهائلة » ألا يحق أن نعتبرها من ( مضطهدي ) الأهرامات ؟: ثم يجيء 
الإسلام فيكشف لنا مدى جبروت الفراعنة تماما كتجبر الشركات الدولية المعاصرة 
التي يعمل فيها الكثيرون بنظام يشابه ما عمل به المصريون القدماء تحت وطأة 
حكامهم . مع فارق بسيط ؛ وهو أن اللمسخرين اليوم يعملون من أجل رزقهم . آما 
أولتك شارهماء لفرعون. 

على أننا لى أردنا أن ننصف المصريين القدماء فلا بد أن نذكر لهم اهتمامهم 
بالتوافق بين الدين والفن .. ولولا ذلك لما ظلت فنونهم بكل صدقها ومتانتها باقية حتى 
اليوم ٠‏ ذلك أن ( وحدة الفن بالدين ) بقيت انعكاسا لعقائدهم . فما دامت عقيدتهم في 
حينها » على الرغم من ظلامها تتطلب هيمنة طبقة الكهنة . فقد جاءت فنونهم مهيمنة 
في كيانها . ( ان صفة الثبات ) في النحت أو التصوير كانت معبرة عن مدى ( ثبات) 
العقيدة القديمة في نفوسهم . يشهد على ذلك بناء الأهرامات ووجود المنحوتات 
والمحنطات والرسوم بداخلها , بل لقد أدى الأمر بهم » وهم يجهدون لأحكام فنونهم 
والذي هو جزء من عقيدتهم أن يحققوا ما يسمى اليوم ( بلعنة الفراعنة ) أي ما 
سيصيب الذين يعبثون بآثارهم من المصائب والكوارث . وهى ما يحدثنا به كل الأحداث 
التي تعرض لها المنقبون واللصوص ؛ من موت أو عاهات الخ.. أليست إذن ( لعنة 
الفراعنة ) جزءاً من حضارتهم العتيدة ؟؟؟ اليابانيون تعرضوا للعنة حينما حاولوا أن 
يتوصلوا الى سر التحنيط ؛ والأوروبيون كذلك , ( فمن يدخل حرم الاله لا بد له أن 
يصاب إما بالسرطان أو الجنون . وكانت حادثة اكتشاف مقبرة توت عنخ آمون قد 
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كلفت الأوروبيين )١15(‏ عالماً ماتوا جميعهم في عام واحد .١‏ ترى ما سبب ذلك ؟ أهي 
اشعاعات كونية ؟ أم هي فعلا مواد كيماوية ؟ إن السر لا يزال مجهولا حتى اليوم ؟؟ 
تلك هي عظمة الفن المصري ٠‏ ويخيل الي أنها ظلت تكمن في ( سعة العيون ) ؛ تلك 
التي أسبغها المصريون على ( الإنسان ) » موضوعهم في الفن والحياة ٠٠‏ كنافذة تطل 
على المطلق ..٠١‏ لقد كانت العيون بالفعل هي العضو المؤثر في كل الفكر الشرق 
أوسطي » وبين الآنهار العظمى 3 وفي مقدمتها وادي النيل : 

عرض سلايدات 
كلمات من تعليق الدكتور ابراهيم النجار 

النحت الملون. 

* تمثال الكاتب المصري ؛ وهى نحت ملون ٠‏ يعود تاريخياً الى عهد الدولة القديمة. 

* الكتابات كانت ترافق النحت في كثير من المراحل. 

* كل شيء كان متوفراً لديهم ٠‏ الحيوانات » البشر ٠‏ الطيور . كمواضيع للتعبير عن 
الالهة » كما معابد الكرنك ٠‏ ويقال أنها أكبر معابد في التاريخ كله » ويقال أيضا أن 
في « الأقصر » نصف آثار العالم القديمة. 

* هذا نوع من الأعمدة يكون التمثال فيه جزء من العمود ‏ وهى من مزايا الفن المصري 
القديم. 
* الاكتظاظ , الكثرة » نجدهما أيضا عند بعض الفنانين المصريين الحديث. 

* تابوت « توت عنخ آمون » :- ذهب ملون ومطعم. 

* كرسي توت عنخ آمون :- البعض يظن أن الرسوم ظلّت مقصورة على المقابر , 
لكنها وُجدت أيضا على الأثاث وعلى ورق البردي وعلى النقش البارز الملون وعلى 

المعادن .. الخ. 
الفن المصري حديثاً : 
في بداية الاحتلال الإنكليزي بدأ نوع من الفن الارستقراطي والفن الخاص 
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بالعائلات الغنية أى العائلات الأجنبية يظهر في مصر , ومع بداية ( )١404‏ كان بعض 
الفنانين من مدرسة الفنون الجميلة العليا التى ضمت مجموعة من الطلاب المبتدئين 
واستمروا بالعمل ثم سافروا للدراسة في أورويا . ومن هذا الجيل ( محمود مختار ) 
و(راغب عياد ) و(محمد ناجي ) وآخرون. 

بالنسبة للجيل الثاني مثل ( حامد ندي ) و ( عبد العزيز درويش ) و ( البناني ) و 
( حامد عبد الله ) » فقد كان لي شرف أن يكون بعضهم من أساتذتي » ويصراحة فان 
أحدنا لا يعرف قيمة الشىء الا عندما يفقده . وأن أنس , فلا أنسى ( حامد ندي ) فقد 
كان يقيدنا بملاحظاقة القيمة ونحن تناقشة وتتهق به الى مرسمه + انه فنان كبين حقاً. 

السؤال الآن هى : ما مدى علاقة الفن المصري القديم بالفن المصري الحديث 

قبل أن أتحدث عن هذه العلاقة أود أن أحدثكم عن مسألة مهمة . فقد كان في 
كلية الفنون في القاهرة ما يسمى بالرسم الحر ؛ وهى للذين لا تتاح لهم الدراسة أو 
فرع , يُعنى بالقراءة ورؤية مصر القديمة , في الأقصر , سمي مرسم القصر , وكان 
المبادرة اثرت غلى فنانين كثيرين. 

بالنسبة لشكل الحركة الفنية في مصر ء لا نستطيع القول أن الفن المصري 
القديم طفى بشكل مطلق على الفن المصري الحديث ٠‏ فهذا الأخير تأثر أيضا بالفن 
ساقي | للبراشة خارت مضيس 

كذلك تأثر الفن المصري الحديث بالفن الإسلامي ويالفن الث لشعبي ؛ على أننا لا 
نستطيع أن نحدد فنانا بالضبط ظل محاكياً للفن المصري القديم , للفنان تجريته , 
واستلهموه . لظروف معيشية أو ظروف دراسية أو لميول أخرى أو لمزاج ما. 
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للتأثر بالفن المصري القديم نمطان ؛ نمط الشكل ونمط الحس . بالنسبة للشكل 
فهو يبدو جلياً في التأثر بالعمارة المصرية القديمة ‏ وبالخط المصري القديم 
(الهيروغليفي ) أو بالنحت المصري القديم ؛ أى التصوير القديم . أما الناحية الحسية : 
وأقصد بها التواصل أو استلهام الموروث الروحي لدى الشعب المصري ؛ فقد عاش 
الفنان الروح الملصرية القديمة كما يبدو من فنه الحديث في المضمون التعبيري 
على الأقل. 

ومن الذين تأثروا بالشكل في الفن المصري القديم : ( محمود مختار ) و (محمود 
سعيد ) . فمحمود مختار يبدو تأثره واضحاً من خلال النظرة الى الأمام والكتلة المتينة 
والأيدي المكتوفة ‏ أما ( محمود سعيد ) فمن حيث العيون الواسعة والنظرة الى 
الأمام والكتلة والمتانة. ومن المتأثرين أيضاً ( راغب عياد ) فمن حيث المواجهة بالصدر 
والأزهل فق السافية وكدالة الوجددى ( جابيد كدى )بخاص من هينه التحيور عن 
المواجهة بالصدر والجانب والأرجل وعذوية الأشكال. 


بن الجيل القاض خذكر ( كمال السجيض )في القص #عيو الهيه الفقرن . 
نحات وأستاذ في كلية الفنون حاليا » ( وعبد البديع عبد الحي ) نحات » وفي موضوع 
الكتلة أيضا ( سيد سعد الدين ) . ومن الذين تأثروا بالكتابة ( فرغلي عبد الحفيظ  )‏ 
وهو الآن عميد كلية التربية الفنية » وهى حاول أن يستلهم الحروف الهيروغليفية. 

للوروت الحم عقن التتاكين ارين هيم + وخاسة قن امال اليل الغاني 
والجيل الثالث . حيث بدأوا يبحثون في الناحية الحسية ء ومنهم ( عبد الوهاب 

مرسي ) » ( ثروت البحر ) » ( عدلي رزق الله ) وآخرون كثيرون. 

انطباعات سريعة :- 

ف كان معمود مشكارء يمظيطن بغد مونةه من هرما في :ذهتة قرابة القراة لسري 
الشديم وقتزاءة الواقم اللبسبرى والقالع القعرية + وها ينا يرمق الى سس بابي 
الهول والى جانبه فتاة مصرية تقوده الى النهضة , للشروق في مواجهة الشمس ٠‏ 
كما في مدخل جامعة القاهرة ؛ على اعتبار أن العلم هو طريقهم الى التحرر. 

* في منحوتات المختار ٠‏ يبدو تأثره واضحا بالكتلة في الفن المصري القديم. 
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محمود سعيد كان محاميا ودرس الحقوق في فرنسا وهو من الرواد » ضجر من 
القضساء والمحاماة شتفرغ للفن: 

من مزايا الفن المصري القديم أنه أول فن أوجد الكاريكاتير في التعبير. 

باعي هيك »من الأرؤان ركد كال بالن الليدرى اكد اهتين دراي السكة 
اللغسرية والترات االصري , 

مدرسة خاصة. 

القديم »من حيت الكظة والنظرة الى الأماء. 

7 شعبية. 

(اسيوضية الوسدزل ساكل قو قن[ حادب سير |ا#اتره راشع بالفق لصبو 
القديم » من خلال الأشكال بالإضافة الى الزخارف الشعبية. 

( زكريا الزيني ) وهى متآثر بالإكتظاظ والتسلسل. 

( عبد المنعم مطاوع ) هو الآخر تأثر بالفن المصري القديم من حيث الروح ومن 
حيث المواجهة. 

الج رقنا كان مماضير بين وان راكب مقا يدن جيم الكلة. 

التصوير المصري القديم بروحه وشكله وفكره. 


( صلاح طاهر ) ؛ وهو يعنى بالإكتظاظ , والكتلة في التعبير الفني. 


لخن 


قديم » تأثيرات مصرية قديمة » تجعيدات الشعر أو العيون والنظرة والكتلة. 


(عدال الساعيض ) ايشا كان منشق مهس القديعة فى أعماله , 
: ي ) أب يعشق في 


متاقشكة: 


د. جورج صابيغ :-- 

يدور تعليقي حول عبارة أطلقها المتحدث ومفادها أن الحضارة المصرية القديمة 
كانت مظلومة وظالمة ٠‏ اتفق معه أنها مظلومة لأنها لم توف حقها في الفكر العالمي » 
لكني أختلف معه أن تكون ظالمة. ووصفها بأنها كانت ( حضارة سخرة ) » سخرت 
مجموع الشعب المصري والآلاف المؤلفة من المصريين لخدمة الحضارة القديمة التي 
بنيت على التعاليم الدينية . أختلف معه بذلك ؛ لأني أعتقد بأن ما وصفه بالتسخير 
عندي أنه كان أجمل تسخير في العالم » بدليل النتاج الذي نراه الآن . أعتقد أنه ليس 
هناك تكريم لمصر يفوق هذا التكريم . إننا لا نجد متحفأ في العالم يخلى من أي أثر 
فني مصري ٠‏ ولن يكون هناك تكريم لأية حضارة كما لقيت الحضارة المصرية القديمة 
. ويذكرني ذلك بزيارة لي الى جزيرة ( بالي ) في شرق جاوه بأندونيسيا » المدينة 
بالذات تسمى ( أبوت ) . كل شخص في هذه المدينة هى فنان » اما انه يرسم » أو 
ينحت ؛ أو يعمل على الجلد ؛ أى يعمل على الخشب... الخ. 

السائح للوهلة الأولى قد يتكون عنده انطباع سيء عن رب الأسرة وهو يسخر كل 
أولاده وبناته للنحت أى للرسم ء ولكني لا أعتقد ان هناك تكريما للعائلة يفوق هذا 
التكريم » وهى ان يكون كل افراد العائلة فنانين » والحضارة المصرية بما حملته من 
معان دينية عريقة » جعلت من الاف الناس في مصر فنانين . اذن فهي ليست حضارة 
ظالمة على العكس . كانت حضارة منصفة بحق المصريين اذ جعلت منهم فنانين نرى 
أعمالهم الآن على اتساع العالم منتشرة في كل العالم. 
د. كامل قعدر: 

أود أن أتحدث عن نقطتين بالذات » جمال الجسم البشري من الأمام وجمال 
العين من الأمام. وجمال الوجه من الجائب . وجمال الساقين قي الجانيين . هذه 


ا 


جمالية لم تأت عن طريق الصدفة . فالفنان المصري بحث في جمال الإنسان وتوصل 
د. ابرا هيما لتنحجار: 

المنظر الجانبي يميز الإنسان أكثر من المواجهة , فكان همهم أن يُعرف الإنسان 
في الحياة الأخرى » وهكذا « فالبروفيل » يبدو أكثر في المواجهة من حيث غنى التعبير 
عن المرئيات وما ترمز اليه. 

سن :- آريد أن أرجع الى ششكل الهرع : كنت قد قذرات مرة ان المضصويين كانوا 
يعتقدون أن شكل الهرم يطرد الأرواح الشريرة عن الفرعون , فهل اتخذوا هذا الشكل 

د. ابيراهيم النجار : لقد صمموا الهرم بحسابات معينة تتفق مع الشمس 
والفيضان وحسابيات السنة وأيامها بأسس هندسية وعلمية حتى على أساس 
الشتفط عوط الحكة وما إلى ذلك 


تفن 


الفن في الاسلام 


ل. وحدان على 


جو هه 


تقديم 


أعتقد أننا نعاني أزمة واضحة: نحس بها أحياناً» ولا نحس بها في أحيان 
أخرى. وأنا فى هذا لا أخاطب الفنانين فقطء بل المشاهدين والنقاد أيضاً. 


ان مسالة المثاقفة. كما طرحها بعض المفكرين العرب أخيراًء هي مسألة واضحة. 
فالثقافة التشكيلية؛ تبدى؛ ولأول وهلة, وكأنها مس ظاهري بسيط للفكر الثقافي 
التشكيلى. واذا كان هناك من المشاهدين: من الجمهور من يتذوق العمل الفنىء» فريما 
اق متغيرات هذا التذوق تأتي وكأنها مجرد محاولة للالمام بالموضوع, أما ما علق 
بالتقنية والأسلوب فالأمر مختلف اذن. وموقف الفنان في طرح نصء» سيصبح بالتالي 
مجالاً للتنصيص من قبل المشاهدء لا يكاد يعترف به على الاطلاق. الفنان بدوره (وأنا 
أقول هذا بكل ثقة ووضوح) يكاد يتصور أن العمل الفني هو مجرد استيراد أساليب 
عالمية؛ والنسج على هذا المنوال» في حين أننا في وطننا العربي وكذلك في كل دول 
العالم الثالث بحاجة الى استنهاض ثقافتنا المحلية» الى محاولة للعودة الى الأصول 
والجذور الأولى» ومن هذه الجذور الأولى الفن الإسلامي. فالعودة إلى الجذور ستكون 
بديلاً عما تتمتع به ثقافات العالم المتقدمء أو العالم الذي يطرح رؤيته. مسترشداً 
بالفكر الأوروبي بالأساسء كما هو واقع الحال مثلاً في أمريكا وفي أجزاء أخرى من 
هذا العالم الذي يدعي التقدم؛ ويريد منا أن نستورد طريقته في التفكيرء وطريقته في 
وعي الثقافة... وفي الواقع نحن بما لدينا من أصول ثقافية نحاول أن نثبت له وجود 
طريقة أخرى في التفكير تواكبه. فإذا كنا في غياب عن هذه الأصول , فقد سقطنا في 
مهاوي الانحدار والسير وراء الركب الأجنبي. 

لماذا نحن بعيدون عن واقعنا الثقافي هذا البعد؟ اذن فمن أجل تعريف الجمهور 
والقثافين والثقتاد: باهمية هذه الهذوي: قبنز افتعاماتنا بالفنوة الشكبارية القدينة 
والفن الإسلامي» ومحاور أخرىء؛ سنحاول طرحها في هذه الندوة. كل ذلك من أجل 
ثقافة جديدة: لا بد لنا من أن نعطيها حقها كل العطاء. 


خلا 


محاضرة سمو الأميرة وجدان علي اليوم هي في موضوع الفن الاسلاميء أي 
أنها تستند الى قاعدة راسخة: قاعدة ثقافية واضحة. فسمى الأميرة» فنانة ومؤرخة في 
نفس الوقت. 

درست تاريخ الفن الإسلامي: دراسة مستفيضة: وكانت ثقافتها قد بدأت؛ حينما 
أتمت تحصيلها عام ١11١‏ في كلية بيروت الجامعية» وفي عام ١51175‏ أسست الجمعية 
الملكية للفنون الجميلة - وفي عام 151٠‏ المتحف الوطنيء ومنذ عام ١1/١‏ وضعت عدة 
دراسات متنوعة: ومقالاتء في الفن الاسلامي»: وفي التشكيل المعاصر. أعني بذلك 
الممارسة والتنظير في آن واحد. كما أنها تكتفي بهذا المقدار في بذل الجهود لتوعية 
الجمهورء واغنائه بثقافة هامة في تأريخ الفن الإسلامي. وهي تعد أطروحة الدكتوراة 
في كلية الدراسات الافريقية والشرقية في جامعة لندن. 

لديها من المؤلفات : (التعريف بالفن الاسلامي) كتاب مطبوع؛ كذلك (الفن 
المعاصر من العالم الاسلامي)؛ وهي في نفس الوقت عضو في هيئة الفنون الإسلامية 
في لندن» وعضى في منتدى الفكر العربي في عمان؛ وعضى جمعية الشؤون الدولية في 
عمان؛ وعضو في المجلس الدولي للفنون في جنيفء ورئيسة الجمعية الملكية للفنون 
الجميلة. 


د.وجدان علي : 

شكراً أستاذ شاكرء أنا عندما قررت أنا أكمل دراستي الجامعية؛ ما كان ذلك 
بقصد رفع مستوى الناس حوليء أو المستوى الفني في العالم العربي أى المجتمع 
العربي؛ وإنما لأرفع مستواي أنا شخصياً في المعرفة. وفي نظريء ان الانسان مهما 
ونين وتعلّم, فإنه يظل يشعر بأنه مقصر تجاه نفسه وتجاه الآخرين. كما أشكر الأستاذ 
شاكر على هذا التقديم؛ لم تكن غايتي أن أثقف المجتمع حوليء لأنني أظن أن هناك 
الكثيرين في المجتمع من هم أكثر مني ثقافة وعلماًء وانما كل محاولاتي في الدراسات 
التي كتبتها كانت من أجل أن أستفيد أنا شخصياً وإن أمكن؛ أن يس تفيد 
الآخرون مني. 
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ساتعدت اليك النوم هن مافية الان الانتلاني من متكاون اسان غريى ومسل 
وليس من وجهة نظر اسشتراقية: والتي هي الآن؛ التعريف الوحيد الذي يصلنا من 
الغو 

يدتبن القن الاسالا مج انض ظراهر مسيرة السفبازة الاسلانية والشصيها. 
ومع هذا فإن دراسة مكونات هذا الفن» وتطوره وتحليله» لم تبدأ بصورة وبطريقة علمية 
دقيقة وموسعة: الافي الربع الأول من القرن العشرين ميلادي. وبدات هذه الدراسة 
بعقول غربية, كما جاءت نتيجة لموجة الاستشراق التي كانت قد بدات في منتتصف 
القون القكاي عفني في العيد التكخوري فى بزيطافياء وانتسره الى يشية اززويا : 
والاستشراق هو مد فكري للمركة الاستعمارية الغربية في دول الشرق. لكنها جاءت 
بطريقة لطيفة حيث استهوت المستشرقين ألوان الشرقء والحياة الشرقية. ويما أنهم 
كانوا يعيشون في المجتمع الفكتوري الكثير التعصبء فإن أغلب هؤلاء الفنانين 
والكتاب: وجدوا المنقذ في الاسخشراق القتي للشعرف غلى الشيرق: عندما زارؤه» أ 
حتى عندما قرأوا عنه. بعد أن وصلتهم أخبار مصرء عن طريق حملة نابليون. 

عفدنا شرع القرب بإكتشاف الفتون الاسلامية يدا الأمن بصورة جدية: للكنه كان 
متأثراً كثيراً بالنظرة الاستشراقية, ويجب أن لا ننكر أن معظم الآثار الاسلامية التي 
اكتضفك هنة اؤائل القرج العشرية» وحقى الأريديفاك» إلى القمسيتات, كافج ثكم على 
آيدي بعفات اجنبية أرسلت الى الشرق الأوسط. ويالتالي فإن تقييم فنون اللسلمين, 
جاء من منظور غربي بحتء منظور غريب عن قيم صانعيه؛ ومتداوليه؛ من فنانين 
وحرفيين» ويعيد عن مفاهيمهم النابعة من جمالية خاصة بهم؛ صاغتها عقيدتهم الدينية 
ومفهومهم للحياة. ان معنى فن اسلامي يختلف كلياً عن معنى فن مسيحي أو فن 
بوذي. فالفن المسيحي يعني الفن الذي صنع خصيصاً للكنيسة من تصوير وموسيقى 
ونحت وغيرهاء وكذلك الفن البوذيء فهى فن المعابد والعبادة وكل ما يتعلق ببوذا. بينما 
يعني الفن الإسلامي كل ما قام بصنعه المسلمونء أو ابتكروه من فنون وحرف في 
البلاد الى مكفوها من لجل المتكدابيا لخططيم ممتظيبي اغمالية من عشين كه 
وروحانية التوحيد في الاسلام, كما يشمل كذلك الفنون التى صتغها غين المسلبين 
الذين كاقرا يعيشيج خسن الحكدارة الاساذيي ييه انقلة ارج ا تتكارها بضعة 
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صدر. اليهود في اسبانيا كانوا من أمهر الحرفيين والصناع والفنانين عندما كانت 
الأندلس تحت الحكم الاسلاميء. ولكن أعمالهم كلها تقع في نطاق المضارة 
الاسلامية؛ لأنهم عاشوا في رحاب هذه الحضارة: واليوم نحن لا نقول ان هذه الأعمال 
هي من صناعة الفنانين اليهود الذين كانوا يعيشون في الأندلس, بل نقول هذا فن 
النلامن: 


فالحضارة الاسلامية إذن هي حضارة شاملة. لا تعني فقط الأعمال التي تصنع 
من أجل أغراض دينية: انما تعني أيضاً التي تصنع لأغراض ثقافية دنيوية. مثلاً 
المنمنمات, فالكتب التي فيها صور مصغرة أو منمنمات»: منها ما كتب عن سير 
الحكام والسلاطين: كالمنمنمات التركية ومنها كتب علمية أو في الموسيقى...الخ. والفن 
الاسلامي لا يعني فنا دينياً قطعاً. وقد يشمل هندسة الجوامع والموسيقى الدينية 
والرقص الديني. مثل رقص الدروايش المولويين (هذا يجيب على التساؤل ان كانت 
الممسيقى محرمة في الاسلام؛ وكذلك الرقصء بينما تاريخنا يعتبر من أغنى 
الحخضارات وأوسعها من ثاحية الفنون الاسلامية سواء كانت رقصاً أو غناء أو تعبيراً 
بصرياً أو تعبيراً عقلياً). 

وهناك عدة مقومات للفن الاسلامي: أولاً فن العمارة والكل مطلع عليه. ويشمل 
الممسجد والجامع والضريح أو التربة» والرباط الخانقاه, وهو البيت الذي يأوي اليه 
أتباع الطرق الصوفية للاختلاء والعبادة والتنسكء والتكية وهي بيت الدراويش. 
والسبيلء وهو المكان الذي يستقي منه المارة» وهى يلحق عادة بمسجد أو مدرسة, 
والخان الذي هو الفندق» ويستعمل للمسافرين ودوابهم: والقلعة أى الحصن.. وهناك 
أيضاً السوق أو القيصرية والحمام والقصر أو الدار وسور المدينة وأبوابها. فجميعها 
مكل فن العسارة الأسلامية: والتى كانت تعنى بهئدسة المدينة وتخطيظ الدن: وكانت 
الديئة الألامية داكما قدور ون محور المسجد أو الجامع؛ والممسجد الجامع في 
الحضارة الاسلامية ليس هو فقط مكاناً للصلاة وانما أيضاً للدرس والتعليم وعقد 
الاجتماعات ومبايعة الخليفة. ش 

وهناك فنون الكتاب والرقص العربي والتصوير. وأود أن أقف عند التصوير في 
الاسلام. فكثيراً ما يقال أن التصوير حرام في الاسلام. وأقول : لم يأت في القرآن 
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الكائنات الحية؛ وسببه منع الناس من العودة الى الشرك وعبادة الأصنام لذا منعت 
صور الكائنات في المساجد. واننا نجد فى العصر الأموى مثلاً تصويراً للكائنات على 
دمشق وشاهد فيه الفسيفساء التى ما زالت حتى الآن تحتفظ ببريقها الذهبى 
وجمالهاء وهي تمثل مناظر للبردونة» ونهر دمشقء بردىء؛ ومناظر لبيوت وحدائق 
وطبيعة دون أن تكون فيها كائنات حية. »كذلك في العهد العباسي الأول حيث تم 
العثور في سامراء على جدار لصور أدمية وتماثيل. وقد استمر فن التصوير في العهد 
العباسي الثاني وازدهر في القرن الثالث عشر الميلادي في مدرستي بغداد والموصل. 
والكل منا يعرف الواسطي ورسومه. 

أما في فترة الحكم المغولي في الهندء وا لصفوي في ايران» والعثماني في تركياء 
فقد بلغ فن تصوير المنمنمات مبلفاً هو في الذروة من الابداع الفني والجمالي. ومما 
يفسر ذلك أن التصوير في الاسلام يخة يختلف تماماً عن التصوير في | لحضارات 
الأخرى. فالصورة في ا لحضارة الغريية هي الت لتعبير عن مادية الفكر اليونانى» فى 
مجمله. والذي يكون أساس الفكر الغربي. وهذا ما حدث بداية فى عصر النهضة:. 
حيث سيطرت نظرية المحاكاة التامة بد للطبيعة فيه. كما أن الصورة كانت تؤدي دورا 
طقوسياً ومهمة تعليمية وعظية كتصوير قصة السيد المسيح عليه السلام المرسومة 
للزيئة فقط. أما عند السلمين فقد قامت اللغة العربية باستيفاء الحاجات الروصية 
استعانوا بالتتصوير التوضيحيء فقد استعاض العرب عن الصورة التوضيحية 
بالكلام: باللغة. واستيفاء الحاجات الروحية عن طريق الوصف وليس عن طريق 
الصورة. ان الصورة فى الفن الاسلامي لم تعبر عن اهتمامات وعظية وأخلاقية الا بين 
الأمم التي لم تكن العربية لغتها الأصلية مثل الهند وايران وتركياء وأثر هذا كان 
واضحاً فى المنمنمات. ويما أن الفن الاسلامى يعبر عن الدلالة الروحانية للأشياء 


مكنا 


وليس المادية؛ المرتكزة على الفكر اليوناني والفلسفة اليونانية: ولا يعبر عن المادة 
بأوصافها الظاهرية فقط وجب عند تذوق العمل الفني الاسلاميء أن ينظر اليه من هذا 
المفهوم الروحاني والشكلي معاً. أي لا ننظر فيه الى الشكليّ فقطء بل الروحي 
والشكلي معاً. وكلما اقترب العمل من المفهوم الروحاني وتسامى عن المحاكاة الحرفية 
كان أقرب الى مفهوم الجمالية الاسلامية. والمثال على ذلك أن المسلمين لم يكونوا 
عاجزين عن محاكاة الطبيعة في تصويرهم أو رقشهمء وأن فكرة التجريد عندهم لم تولد 
عن قصور في فهم الأشياء مثلما نجد هذه التفسيرات في كتابات المستشرقين 
الأوروبيين» أي لماذا بدأ الرقش العربي عند المسلمين؟ فتفسيرهم لذلك أنهم منعوا من 
محاكاة الطبيعة ومن التصوير. وهذا في اعتقادي خطأ. ان فكرة التجريد عندهم نشأت 
عن رفضهم للمادة المجردة لذاتهاء وعن هذا نبع نفور أغلب المسلمين من تمثيل صورة 
الرسول (ص) بالرغم من أن ملامحه الانسانية موصوفة بدقة متناهية في كتب السيرة. 
ولا نجد صورة في التقاليد التصويرية العربية للرسول (ص) مع أن ذلك كان ممكناً 
بوجود الأوصاف. أما في التقاليد الايرانية والتركية فنجد صورة النبي (ص) تتطور مع 
مرور الزمنء من الوجه المكشوف الى الوجه المحتجبء وفي أول وصول الإسلام اليهم 
كانت تقاليدهم الثقافية الفنية هي المسيطرة» فصوروا الرسول (ص) بالوجه المكشوف. 
ومع مرور الزمن عندما تعمق فهمهم للدين ولفكرة التصوير وعلام يدل الظاهر؟ وهل 
يدل على الباطن أو أن الباطن هو الذي يمثل الشيء أى الشخص؟ عندها تطور تصوير 
الرسول (ص) الى الوجه المحتجب. فكان شكلاً فقط دون الدخول في التفاصيل؛ وهو 
دليل على تحول في الناس من تمثيل مادي في أوائل العهود الاسلامية الى نقل روحي 
في الفترة اللاحقة؛ وذلك عندما تمكن الدين الاسلامي منهم فأخذوا يمثلون النبي 
(ص) تمثيلاً روحياً بكل ما تمثله شخصيته من ملامح وصفات متفردة وعظيمة؛ لا 
يمكن تمثيلها على غير حقيقتها التاريخية. فالرسول (ص) بالنسبة للمسلم لا يمثل 
الانسان المادي بصفاته المادية المعتادة, وانما هى الانسان الكامل الصادق الأمين : - 
أرسل رحمة للعالمين. وهذه صفات لا يمكن تمثيلها أى ترجمتها أو الدلالة عليها 
بأوضاع مادية أى شكلية. ومن هنا نجد أن صورة الأشخاص والطبيعة والجماد في 
الصورة الاسلامية المؤسلبة بعيدة عن التقليد وفيها روح الأشياء وليس هذا إلا مفهوم 
الجمال المعنوي والروحي عند المسلمين أكثر مما يعزى الى أحاديث تحريم التصوير. 


تذالا 


وما يماثل التصوير المؤسلب البعيد عن محاكاة الطبيعة في الحضارة الاسلامية هو 
التصوير في العصور الوسطى في الحضارة المسيحية: قبل عصر النهضة. كان 
التصوير في الحضارة المسيحية مؤسلباً أيضاً ولا يحاكي الطبيعة؛ لأن المفاهيم 
الروحية كان تتغلب على المفاهيم المادية. وعندما جاء عصر النهضة ويد وانتشرء كانت 
فكرة المحاكاة هي ارجاع التقاليد اليونانية في الجسم الكامل للانسان الى المقاييس 
الكاملة له. وهذه كلها مبنية على جمالية مادية وليست روحية. أما في العصور 
الوسطى في أوروياء وحتى في الشرقء اذا أخذنا أيقونة بيزنطية مثلاً نجد أنها لا 
تحاكي الطبيعة كتلك المحاكاة الموجودة في الصور الدينية بعد عصر النهضة. الأيقونة 
البيزنطية هي صورة مؤسلبة. لماذا؟ لآن من تقاليد الكنيسة أيضاً أن الظاهر لا يمثل 
الباطنء وأن الشكل الخارجي لا يمكن أن يكون ممثلاً للمقاييس الروحية للشخص, 
كائناً من يكونء سواء أكان نبياً أو انساناً عادياً. أي أن الشكل الخارجي لا يمثل القيم 
الروحية والقيم الأساسية للشخص وللأشياء. 

طلبتم أن أجمع بين الجمالية الاسلامية وبين التعريف بالفن الإسلاميء: وكذلك 
أيضاً بالفنون الاسلامية التطبيقية. وهنا أود أن أشير الى أن فصل الفن عن الحرفة 
انما هو فكرة غربية حديثة معاصرة جداً. هذه الفكرة وصلت الينا في القرن العشرين 
فوضعت الحرفي في جانب والفنان في جانب آخرء وأصبح الفنان في كثير من 
الأحيان ينظر نظرة استعلاء الى الحرفيء بينما في حضارتنا الأصلية نجد أن الحرفي 
هى الفنان الذي يقوم بصنع الكأس والصحن والعقد والعلبة والسيف. وكان يسمى 
الصانع. والصانع كلمة ليس لها ترجمة حرفية بأية لغة أجنبية أخرى. الصانع هو 
المبتكر وهو الفنان الذي يبتكر والذي يجيد العمل بيديه. هذا هو الصانع؛ والان تدهور 
مفهوم الصانع الى أدنى درجة. فأصبح أي شخص يعمل بيديه عملاً يسمى صانعاً . 
بينما الصانع هى الفنان المبتكرء ومن أسماء الله الحسنى في الاسلام (الصانع), 
تصوروا الى أي درجة كان احترام الصانع في الحضارة الاسلامية مأخوذاً به» وكيف 
أصبح الآن» حيث أصبحنا نفرق ما بين الفنان والحرفي؟ مثلاً أنا فنان وهذا حرفيء أو 
فلان مهندس فما دخله بالرسم؟ كيف يقيم معرضاً ويسمي نفسه فناناً تشكيلياً» وكأن 
الفنان التشكيلي نبي ينزل عليه الوحي من فوقء؛ وممنوع على أحد آخر أن يأخذ 
الوحي . كلاء الفنان التشكيلي أقل من الصائع في حضارتناء والصنعة هي جمع 


نان 


الحرفة مع الفنء مع الابتكار والاتقان. والفنون التطبيقية تقع تحتها المصنوعات 
الجلدية والخشبية والنحاسية والرقشء ولم يكن هناك شيء اسمه فنان تشكيلي؛ لأن 
فكرة التشكيل وتعليق اللوحة على الحائط لم تكن معروفة؛ حتى عند الغربء إلا في 
عصر النهضة. وهنا يجب التذكير أن الفن الاسلامي بدأ في القرن الثامن لايع 
وأنْ عصر النهضة بدأ في القرن الرابع عشر أو الخامس عشر. كان كل شيء له غرض 
معين فمثلاً السراجات المملوكية البديعة التي في الجوامع؛ كانت لاضاءة المكان. انما 
قام الصانع بتذهيبها وتزويقها. وأحسن مثال لدينا اليوم هو جمال بدران» وقد سمعت 
كثيراً من الفنانين التشكيليين عندما يتحدثون يقولون كيف يحسب جمال بدران نفسه 
فناناً؟ انه حرفي بحتء ومنهم من وقف أمام لوحة لجمال بدران معلقة في اللتحف 
الوطني للفنون الجميلة فقال : - كيف تعلقون لوحته؟ فهو حرفي ونحن فنانون 
تشكيليون لا نتساوى معه. بالعكس. جمال بدران فنان يبتكرء فنان يصنع الرقش 
العربي من غير أن يستعمل بيكاراً أو مسطرة. يده هي التي تصنعء من أول اللوحة 
الى آخرها. ويعيد نفس الرقش النباتي أى الهندسيء دون الاستعانة بآلة.. هذه نقطة 
مهمة في الفن الاسلامي ألا وهي عدم الفصل بين الفن والحرفة. 
مقدم المحاضرة : - 

قبل أن نطرح الموضوع للجمهور لمناقشته؛ أود أن أعقب تعقيباً بسيطاً على ما 
تفضلت به السيدة المحاضرة: وهذا التعقيب يتعلق بمعنى المفهوم التشكيلي. ان ما 
أشارت اليه كان وافسحاً كل الوضوم: وفى هذا العداء. سواء كان سافراً أوغينز 
سافرء للفن الحرفي. فهو يتضمن عدم فهم بالأساس لمعنى التشكيل. أعتقد أن 
التشكيلية 51351161517 مفهوم ظهر في نهاية القرن التاسع عشر نتيجة للتطور العلمي 
بعد عصر النهضة: والنهضة معروفة في تاريخ الفكر الأوروبي: فقد ظهرت مفاهيم 
جديدة من خلاله منها ما يتعلق بالعمل الفني التشكيلي ومنها هذا المفهوم 
7 . بمعنى آخر أننا ازاء عدة فنون» فنون زمانية وفنون لغوية وفنون انسانية 
وفنون تشكيلية؛ فلى أخذنا مثلاً الموسيقى فهي من الفنون الزمانية. التي يستغرق 
ظهورها زمناً معيناً على أبسط تعريف. 

في حين أن الفنون الانسانية هي التي تستخدم الإنسان كأساس للعلم الفني» 
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كما الباليه والرقص وما الى ذلك. والفنون اللغوية وهي التي تتعلق بما يقرأ كالرواية 
والقصة والشعر وما الى ذلك. أما الفنون التي تتعلق بمسالة الأبعاد من حيث الطول 
والعرض والارتفاع فهي فنون تشكيلية. وبهذا المعنى» فإن الفنون الحرفية نفسها فنون 
سكليه مانا اننا سكل من خلال الأرعاد. فكن مشاه ان نفسرض عدن هذا 
المصطلح لأنه مصطلح أساسي ومهم, ولا بد أن يعرفه الجمهور على حقيقته. 


د. جورج صايغ : - 

يا حبذا لو تسقطي سيدتي المحاضرة النور على الخلفية الفلسفية للفن 
الاسلامي. 
د. وجدان علي : - 


عندما جاء الاسلام في القرن السابع الميلادي. كانت هناك حضارتان: هما 
الحضارة البيزنطية والحضارة الساسانية. ولما خرج العرب من الجزيرة العربية لم تكن 
لديهم أنماط فنية مرئية» كان التعبير الفني يقتصر على الشعر والأدب. وتعرفون 
جميعكم سوق عكاظ حيث كان تعبيرهم الفني يتم بالكلام ويالشعرء وكانت حياتهم 
المفتقلة من مكان الى اشن تصول دون أن يقيهوا حتضارة استقران مكل الحضيارة 
الساسانية أو البيزنطية. فكان الشعر نفسه مادة سهلة في حياة التنقل وكل ما يحتاج 
اليه الانسان هى ذاكرة جيدة: يتنقل بها البدوي. لكن الحياة البدوية ليست كحياة المدن» 
انها غير مستقرة كما كان الأمر مثلاً في بلاد الشام. وعندما فتح المسلمون المواطن 
الجديدة ووجدوا حضارات أخرى تسبقهم فقد تفاعلوا معها بعد أن استقروا فيهاء 
ومن الطبيعي آنذاك أن يبدا الطلب على الفن الاسلامي. ومع الفن الاسلامي جاءت 
الأنماط التي استعارها المسلمون من البيزنطيين ومن الساسانيين والهنود والبربر بعد 
أن وصلوا الى شمال افريقيا في المغرب. وفي البداية فإن هذه الاستعارة حورت حسب 
مفهوم الجمالية الاسلامية البدائية التي كانت في ذلك الوقت؛ فالمقرنص مثلاً في 
المعمار؛ استعاره المسلمون من بلاد الفرس ووجدوه في العراق وظهر أيضاً في بلاد 
الشام وانتقل الى الأندلس ومن الأندلس عاد الى شمال افريقاء الى المغرب العربي. 
فمفهوم الفن الاسلامي كان بمثابة الانصهار بتلك الحضارات الأخرى. أو هى تقبل تلك 
الحضارات والاستفادة منهاء وليس التقوقع في ذاتهاء ولو كانت الحضارة الاسلامية 


ملكلا 


قد تقوقعت على نفسها الما استمرت. فالفن الاسلامي اذن هى الفن الوحيد في العالم 
الذني استمر مدة خمسة عشر قرناً. كل الحضارات اندثرت ما عدا الحضارة 
الأسلامية: اذا هذا الاننكمرار؟]اولاً : لكونها مكسارة متفشحة غلى الهحضبارات 
الأخرىء على الأفكار الجديدة فأخذت تتقبل هذه الأفكار بسعة صدر وتأخذ ما تراه 
مفيداً لها وما تستطيع أن تستوعبه لغاياتها وتترك الأشياء التي ليس لها ضرورة. ثانياً 
: التنوع, فإذا ذهبنا الى أندونيسيا أى الصين لاستطعنا تشخيص أي عمارة اذا كانت 
عمارة اسلامية بمجرد الاطلاع عليها فوراً. 

نعم, هي التعددية في الفن الاسلامي ضمن وحدة معينة تلك التي تسود الفن 
الاسلامي. الوحدة التي تنبعث من فكرة التوحيد ووحدانية الله سبحانه وتعالى, 
والتعددية من تعدد الأجناس, الأنماط, الأفكار. ضمن الحضارة الاسلامية. فالوحدة في 
التنوع؛ أو التنوع في الوحدة, مسأآلة مهمة جداً في الفن الاسلامي , وأي فن كان , 
فإن استمراريته تحتاج إلى تطور ونمو . وهذا ما توقف اليوم في الفن الإسلامي 
الحرفي المعاصر. مثلاً نذهب الآن الى أي مكان يبيع التحف الاسلامية سنجد التكرار, 
أنه تكرار ارضاءً لذوق السواح.ء وهذا يرجع الى أن الرعاية التي كان يتمتع بها الفن 
الإسلامي؛ كانت على أعلى مستوى. لأنها هي رعاية المثقفين والحكام؛ ورعاية 
ارستقراطية الفكر وليس ارستقراطية المال. أما الآن فقد استحوذت علينا ارستقراطية 
المادة فالطبقة التي تستطيع أن تقتني وترعى الفن هي بنسبة /6٠١‏ أى 27٠‏ منها لكنها 
تمثل ارستقراطية المادة التي نحن بصددهاء. ثقافتهم أو ذوقهم العام يرضيه أي شيء. 
طالما هم داخل حدود تقاليدهم, لا يخرجون عنهاء وهذا ما نراه في الفن. مثلاً نجد أن 
أي صورة لمنظر عام تستهويهم أكثر من الصور المعلقة على الجدار هنا. من منظر 
طبيعي أو صورة فواكه أو صورة خبز مع صحف. انهم سيقولون هذا من التراث : - 
إنه رغيف خبز عربي. فيا سيدي إن الخط مع تنوعه يمثل صورة من صور التنوع في 
الفن الاسلامي, وسبب بقائه الى الآن هو ارتباطه بكتابة القرآن الكريم؛ ولولا هذا 
الارقباط لاضبح مثل قن المفشمات الذي اتدكر وكن التجليد وفن تاغيب الكتب, كل 
هذه الفنون اندثرت. لا شيء بقي الآن» سوى زجاج الخليل نرسم عليه أي شيء ونكتب 
عليه (بسم الله الرحمن الرحيم) ثم نقول هذا فن اسلامي. وعندنا في وسط عمان 
الأقواس القوطية الموجودة قرب أمانة العاضمة: ولكن الكل يقول عنها أنها اسلامية: 
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مع أنها ليست كذلك. لماذا تعتبر اسلامية؟ لأنه ظل في اعتقادنا ويمفهومنا العام أن 
أي قوس هو من العمارة الاسلامية, حتى لو كان هذا القوس معوجاً أو مقلوياً. 
مقدم المحاضرة : 


أود أن أعقب على ما تفضلت به د. وجدان حول أهمية الفن الاسلامي والعربي» 
في جوابها على ما تفضل به الدكتور جورج صايغ؛ حول الحضارة العربية وهويتها : 
- هناك تمييز باعتقادي بين الاعراب وبين العرب: فالهجرات التي انبثقت من قلب 
الجزيرة العربية الى الهلال الخصيبء أقصد العراق وسوريا وفلسطين والأردن ومصر 
هي هجرات عريية وليست سامية, لأن المفهوم السامي؛ هى مفهوم تلمودي أو توراتي» 
في حين تقول الدراسات المعاصرة بأن هذه الهجرات هي هجرات عربية: طالما أن 
منبعها الأساسي الجزيرة العريية. اذن فإن العرب الذين هاجروا من شبه الجزيرة 
العربية الى اطراف شبه الجزيرة الشمالية وشمال افريقا جاءوا الى بلد عربي آخر لا 
غيرء بمعنى أن ثمة هجرات عربية سبقتهم وأقامت حضارات عربية قبلهم. ولحسن 
الحظ فإن الشواهد التاريضية متماظة اثارياً الآن» فالشواهد السومرية والآكدية 
والأشورية والبابلية تثبت بشكل قاطع أن الحضارة في العراق هي مجموع حضارات 
عربية تأثرت بها فارس وتأثرت بها الحضارات المجاورة. وكذلك الحال بالنسبة للعصر 
الاسلامي؛ حيث أن الحضارة البيزنطية التي استشرت في سورياء بعد الحضارة 
الهلنستية. هي في الواقع تمثل العرب الذين كانوا موجودين في تلك الأصقاع قبل 
مجيء اليونان والرومانيين اليها. والشيء الاخر هو أن الهوية الاسلامية بدورها تظل 
هوية معروفة ومتميزة وذلك لأنها كانت تمثل شمولية الفكر الانساني الذي انبثق في 
الجزيرة العربية. فعصر النبوات كان لا يتناقض مع هذه الهوية» ويالتالي فإن للإسلام 
هوية جمالية كما أشارت الى ذلك المحاضرة وان هذه الهوية هي التي تتمثل في الخط 
العربي في الأرابسكء أى ما يسمى بفن الرقش العربيء وأنه الآن محفوظ في المساجد 
وفي العمارات الاسلامية بشكل واضح جدأ. الزخارف الموجودة في المساجد تمثل 
الروح الاسلامية والهوية الاسلامية في التعبير عن المطلق. نحن نقول فعلاً أن هناك 
تأثراً بحضارات مجاورة في العصر الاسلاميء ولكن تبلور هذه المؤثرات مع المؤثرات 
الأساسية التي كانت موجودة قبل ظهور أي مؤثرات هامشية جديدة؛ هي التي جاءت 
بهذا الناتج الجديد. فضلاً عن أن التعبير بواسطة الرقش كان سيتم وينم عن هوية 


ا 


واضحة كل الوضوح الى الحد الذي جعل الغربيين» كما هو الحال مع فكتور فازرلي 
الفنان الهنغاري المعروف مثلاًء أن يستمد ما يسمى بالفن البصري من قوانين ونظم 


سمو الأميرة : 

بالنسبة للتساول عن استعارة الأنماط المستعارة من الحضارات المجاورة فى الفن 
الاسلامي فالذي أراه أنها ليست أنماطاً هامشية. مثلاً الألخانيون في ايران اس ا 
الكثير من المنمنمات الصينية؛ وهي أصل المنمنمات الألخائية؛ بل أن هذه الاستعارة 
كانت استعارة جذرية حتى أننا نرى في المنمنمات المغولية في الهند التي جاءت فيما 
بعد ووصلت الى المنمنمات الصفوية الفارسية: لا زالت تحتفظ بأشكال العو 
المغولية» وهي أبسط مثال على ذلك العيون الصينية والمغولية المشدودة. فكثير من 
الأنماط أو بعضها لم يكن هامشياً انما بعد استعارته تمت قولبته فى قالب الجمالية 
الاسلامية» والمفهوم الفني عند المسلمين. وليس عيباً اذا قلنا أننا أستعرنا, بل بالعكس 
يجب أن نكون فخورين بأن حضارتنا كانت حضارة متفتحة عندما كان أقصر طريق 
للقن الدوران حول قارة كاملة: وعندمنا يمان الاتققال نين اليلاكى العربية والبلاك 
الأسبلامية السهل عتها الآن كان فلاخ من الفاس مكلا بسن الموضيلياليقدادص: 
الشاميء القيرواني» وهذا يعني أنه عاش في كل الأماكن. لم تكن هناك تاشيرات دخول 
وخروجء ورغم أن مدة الانتقال كانت أطول الا أن سبله كانت أسهل من الآن؛ ولأجل هذا 
كانت الأنماط الفنية كتتقل يسرعة من اسباتيا والأتدلس وصولاً لايران خلال أشس 
والتزجيج المذهب الذي تجده في الأواني الفخارية؛ انتقل مباشرة من سامراء الى 
القيروان خلال سنوات قليلة. وهذه مسألة صعبة. فتصوروا في ذلك الوقت, حين كانوا 
بحاجة الى وقت طويل للتنقل في البر أو البحرء كان انتقال الأنماط في المقابل من بلد 
الى آخر مثل انتقال البشرء كان سريعاً جداً. 
مقدم المحاضرة : 

شكراً على هذا التوضسيع: وآود ايهساً أن أضسيف آن المدرسة الألخاتية: بعد 
المدرسة المغولية. تكونت بسبب هجرة الكثير من الحرفيين والفنانين من المشرق العربي؛ 
مع وجود عناصر من مدرسة بغداد؛ فتعايشت مع تأثيرات جاءت من الصين, كما 


يكلا 


تفضلت سمو الأميرة» وهي التي أظهرت المدرسة المغولية ثم الألخانية. يبقى عن تأثير 
الفن الاسلامي الأول الذي ظهر في مدرسة بغداد فإنه هو الذي طور المدارس الأخرى, 
سواء في ايران » أو في الدولة العثمانية.. الخ. أي أن المدرسة الفارسية في الفن 
الاسلامي تدين للفن العربي كل الدين مهما كانت تحتوي على تأثيرات صينية. 

س : ليس سؤالا بل هو ملاحظة حول ما قدمه السيد مقدم البرنامج من 
المصطلحات مثل (مثاقفة) (اشكالية الاهتمام بالموضوع وعدم الاهتمام بالتقنية) 
واستيراد أساليب عالمية, كما... أريد أن أكمل الملاحظة الأخيرة التي أوردتها الأميرة 
حول أننا نأخذ فعلاً أقواساً قوطية دون أن ندرك ما هو البعد الفنيء وان هناك جانباً 
آخر للخسارة؛ على سبيل المثال الرقص الديني المولوي مثلاً قام مصمم الباليه 
الفرنسي الشهير (بيجار) بالتعرف عليه في بداية الثمانينات» وهو الآن مع بداية 
التسعينات وما زالت عروضه تلقى اهتماماً كبيراً في الساحة الثقافية الفرنسية» وعلى 
نطاق عالمي؛ في الوقت الذي نبتعد فيه نحن عن الأصل المؤسس لهذه الفنون. أيضاً 
حول اشكالية أن اليهود في اسبانيا ساهموا في الحضارة الاسلامية مثلهم مثل 
المسيحيين؛ فموسى بن ميمون وهى فيلسوف يهودي أنتج فلسفة متأثرة جداً بالحضارة 
الاسلامية وقد انكب في الأندلس ووجد الرعاية الكافية في حضرة صلاح الدين 
الأيوبي» وكتب ذروة فلسفته وكتابه (دليل الحيران) وطبع مرة واحدة في مصر ثم تبنته 
اسرائيل في الفترة الأخيرة وهي تقيم له الذكرى سنوياً مع أنه نتاج لحضارتنا . 
وبالتالي أريد أن أشير الى أن هناك جانباً آخر للخسارة في هذا المجال؛ مما يجعلها 
خسارة مضاعفة: ازاء العديد من الجوامع التي تبنى حديثاً ولا تنسجم بأي شكل من 
الأشكال مع الأسس الحضارية الاسلامية. أطلب من الأستاذ شاكر حسن آل سعيد أن 
ببذا مماضرات حول هذه القتهوة الكبيرة بين السون التاريقي المشتارة الأسلامية 
وبي شكل هد الحهما ره وسناولة النفث عق جذررهاء كسار تا تضافق يوقا بعد 
يوم في هذا الأمر. كما أن هناك تجرية أخرى مثلاً لجواد سليم في استعادة بعض 
الأصول الاسلامية التي أخذها الغرب وتأثر بهاء فقد حاول سليم أن يستعيدها عبر 
عملية مثاقفة حقيقية برزت في بعض لوحاته. 
شاكر حسن آل سعيد : - 

طالما أن السؤال موجه لي» أود أن أجيب ولى باختصار عن أحد محاوره فقط. أن 


5 


المدخل الى التعرف على الهوية العربية والاسلامية في هذا العالم الجديدء في هذا 
الاتجاه الثقافي العالمي يتم عبر الاحتفاط بهويتنا المحلية في نفس الوقت الذي لعافم 
فيه بالحضارة العالمية. أي أن نظل عالميين في ثقافتناء ولكن على طريقتنا الخاصة 
وليس على طريقة الغرب. ذلك لأنهم هم أيضاأً عالميون على طريقتهم ويريدون أن 
يستآثروا بطريقتهم بالتفكير لحسابهم: فلماذا لا نحاول نحن أن نعبر عن موقفنا بكل 
وضوح ويأسلوب عالمي؟ هذا ما هو موجود في الأعمال الفنية التي طالما تصور 
الكثيرون أنها نشات في أعقاب التأثيرات العالمية. في حين لو عدنا للقرون الوسطى 
ولاحظنا الأساليب المطروحة في حينه لوجدنا أنها متشابهة في كل أنحاء العالم, وأنا 
هنا أكرر ما سبق أن قلته في محاضرات سابقة؛ فالحضارة المكسيكية تتوصل الى 
الأهرامات: ولكن الأهرامات أيضاً توصل لها السومريون والفراعنة؛ لماذا هذا التشابه 
في الطروح؟ وهذا ما يمكن أن يحدث في الوقت الحاضر أيضاً. الحضارة العالمية 
وطريقة التفكير الانساني في كل العالم أصبحت واحدة: لكن يبقى علينا أن نحقق 
هويتنا في عالميتنا. اذن فالمثاقفة لا يطالها سوى الوصول الى المستوى الثقافي 
العالمي مع الابقاء على الهوية المحلية وهذا ما حاوله جواد سليم. 1 
رافع الناصري : 

ليس لدي تعليق على المحاضرة بقدر ما هى تعليق على تعليقات الأستاذ شاكر 
عن قضية الفنون التشكيلية. تفضل الأستاذ وقال أن هذا المفهوم ظهر في القرن 
التاسع عشرء والواقع هو كما تفضلت سمو الأميرة هنا في عصر النهضة. نعم 
المصطلح جديدء وأعتقد أنه بدأ كترجمة عن المصطلح الفرنسي (آر بلاستيك) وهو 
يستخدم في الانكليزية في نفس الوقت, كما أود أن أعبر عن رأيي في قضية الفنون 
التشكيلية والفنون الحرفية. هل الفن هو الحرفة أم أن الحرفة هي فن ومن ضمنها 
الرسم والنحت والفنون الأخرى؟: نحن نقول فنان تشكيلي أو فن تشكيلي فيدخل فيه 
عنصر التعبير في الفنون الحرفية. مثال بسيطء الخزفء فهو يخلى من أي تعبير وانما 
فيه تشكيلء والفنون التطبيقية هي غير الفنون التشكيلية. الفنون التطبيقية تعتمد على 
الحرفة البحتة. الفنون التشكيلية التي هي الرسم والنحت والكرافيك (حتى الخزف فهو 
لا يدخل ضمنها) هي الفنون التي يمكن أن تعبر دون سواهاء بمعنى التعبير الانساني 


لان 


وليس التعبير الجمالي البحت. وينفس الوقت سأنتقل الى موضوع آخر هو (فازرلي) 
وتأثره بالفن الاسلامي. الواقع أن المفهوم الذي تطرق اليه (فازرلي) هى غير المفهوم 
الثابت الذي يسير عليه الفن الاسلامي. (فازرلي) يعنى بالفن البصريء بينما للفن 
الاسلامي مفهوم واضح ومعروف عند الكل وهو غير البصريات التي يتناولها 
(فازرلي). وربما استفاد من بعض الأشكال الإسلامية لكنه لم يعتمد اعتماداً كلياً على 
فلسفة الفن الاسلامى. 

سابد من النهاية, فإن الأساس الجوهري لطريقة (فازرلي) واضع. وريما استفاد 
من بعض الأشكال الاسلامية لكنه لم يعتمد اعتمادأ كلياً الا على ما يتعلق بالخداع 
البصريء هذا صحيع, وأراد أن يكرر وحدات معينة تكراراً يؤدي الى ظهور تجسيدات 
جديدة في اللوحة. أي أن (فازرلي) أراد أن يعيد وحدات معينة في اللوحة؛ اذن ما هو 
الأساس؟ إنه استخدام مبدأ تكرار الوحدات في العمل الفني. وهذا من أين جاء؟ جاء 
من الفن الاسلامي. بهذا المفهوم كنت أفسر أعمال (فازرلي). 

الشيء الآخر هوالتشكيل وعلاقته بالتعبيرية. التعبيرية مفهوم واضح. قد تكون 
بشكل تشكيلي أو غير تشكيلي. بمعنى أنني أستطيع أن أظهر تعبيرياً ما أريده من 
خلال اللغة التي أتحدث بهاء ومن خلال الكتابة» ومن خلال الرسم. لكن لكي يكون 
بمعنى تشكيلي ينبغي أن يتخذ العمل الفني من الأبعاد المؤدية الى ظهور أشكال 
مكانية عالماً ما. وهذا كل ما يقصد بالتشكيل. فالفنون التشكيلية هي فنون تتخذ من 
الأيعاد أساساً لتكوينات ابعادية. فالتعبيرية اذن لا تفسر معنى التشكيلء أو أن المسألة 
لأاشخصيها بالذات 
د. جورج صابيغ : 

نحن ان نتحدث عما في القرآن من فن؛ فإننا نتكلم عن فن هو في الحقيقة أروع 
وأعظم من كل فنون العالم. لكن عندما انطلق العرب والاسلام الى العالم بقصد الهي 
انطلقوا الى حضارات مختلفة عنهم. الى الفرسء الى البيزنطيين: الى الرومان:... 


الملدال 


وجود. فهذه الهيمنة دلالة على روعة هذه الثقافة الجديدة وعلى جمال وروعة الفن الذي 
كان من نتاجها. 
شاكر حسن آل سعيد : 

تفضل الدكتور جورج الصايغ في تعليقه على معنى الفن الاسلامي: ولكن أرى 
أن الفرق كبير بين أن يكون الفن الاسلامي تعبيراً عن الالهي وبين أن يكون تعبيراً عن 
وجود انساني كتلبية لهذا الفكر الالهي. هذه في الواقع باعتقادي هي نقطة التناقض 
بين الطرح الاسلامي في الفنون وبين سواه. »كما تفضلت السيدة المحاضرة وذكرت أن 
الفن الممسيحي هو تعبير عن الدين المسيحي وأن الفن الصيني هى تعبير عن البوذية, 
فإن الفن الاسلامي هو حرفة؛, هو صناعة من أجل الحياة الانسانية لا الالهية؛ فالله 
الأميرة وجدان : 

تعليقي أنا على ما ورد في النقاش كما يلي : 

الفن العربي العظيم هو الفن الاسلاميء لكن الفن الاسلامي كان أعظم من الفن 
العربي. نعم كان هناك فن عربي انما لم يكن على شمولية الفن الاسلاميء والذي جمع 
كما قلنا كل الحضارات من الصين الى الأندلس وشموليته وتنوعه كان أعظم بكثير من 
الفن العربي. حتى بالخطوط وفيما يتعلق بالكتابات. مثلاً أن نقول القرآن أنزل في مكة 
وتلي في القاهرة, وكتب في استنبول. نعمء الخط العربي كتب في استنبول: انما يجب 
أن لا ننكر فضل الشعوب غير العربية على الفن الاسلامي في هذا المجال وشمول 
الأنماط والتحسينات والتطوير الذي أدخلوه على الفن الاسلامي. لا نستطيع أن ننكر 
المنمنمات من المغولية الى التركية. الثقافة الاسلامية أبعد مدى من الثقافة العربية. 


تدان 


فسن التصوسر 
في العصر الاسلامي 


ناهدة التنعدمى 


هو هه 


نكديم 


لعل البحث الموضوعي في مجال الحضارة الإسلامية كان قد بدئ به منذ أواخر 
القون القاسع عشنو ع على أقل تين » وسستس الى ما شساء الله .ركان آول من مداه 
المستشرقون . كان المنهج العلمي هو المعمول به في تلك المرحلة ؛ ثم تطورت الثقافة 
وتعمقت في العالم وظهرت مناهج أخرى أكثر عمقا وأكثر ايغالا من خلال المعرفة . 
على كل حال فلا يزال المنهج العلمي يحظى بأهميته. ولكنه أيضا سلاح ذى حدين . 
ذلك ان عدم التعمق في استقصاء الأسباب والقيم في البنى التحتية للفكر تضيع على 
الباحث الكثير من التفناصيل الضرورية: ومن هذا المنطلق كان منهج الاستشرقين 
وبالتالي من تبعهم في مثل هذا المنهج يتناول الجانب الظاهري للتأثيرات او بالأحرى 
المحور الأفقي للبحث في الفن الإسلامي وبالتالي علاقته بالفنون المجاورة المعاصرة أو 
الفنون الأخرى التي سبقت ظهوره ثم تمرحل من خلالها . في رأيي أن الفن الإسلامي 
غير قابل للنقاش الا من منظور ثقافي معاصر . ومثل هذا المنظور هى الذي يستيعد 
بطبيعة الحال الجانب الايديولوجي , مثلما سيلقي الجانب الديني بدوره ضوءا ساطعا 
عليه ٠‏ فالفن الإسلامي اذن بالأساس فن ثقافي أو يعبر عن موقف ثقافي أكثر مما 
يعبر عن موقف ايديولوجي ٠‏ ذلك لأنه يتناول محورين بالأساس : الأول وهو المحور 
الشمولي ٠‏ يُعنى بالنداء الإلهي في الفكر الإسلامي والذي استطاع الفنان المسلم 
بشتى قومياته المختلفة ان يصنع منه خطابا ملبيا لهذا النداء » وبالتالي ظهرت الأعمال 
الفنية المتنوعة كشكل من أشكال التلبية إذن . ثم المحور المحلي وهو المحور الثاني في 
الفن الإسلامي ؛ وهنا نستطيع أن نفرز على سبيل المثال في الخط العربي نماذج من 
الخط تمثل القومية العربية والقوميات الأخرى تركية أو فارسية أو هندية . كما أن 
اختلاف الطرز اذا صح التعبير في الخطوط العربية يعزى لاختلاف التأثيرات 
الحضارية القومية وظهورها من خلال الفكر الإسلامي . وحتى فن الأرابسك أو ما 
يدعى بالرقش أو الزخرفة فهى لم يعد مقتصراً على قطر من الأقطار , وإنما استطاع 
هذا الفن أن يمثل الهويات القومية المختلفة في الوقت الذي يمثل فيه بشكل واضح 


م 


الاسلام شي فقن الوقف ‏ تتدون هنا إلى إن (افلسيقة الودو )الافلسدقة ( التعيوق 
الفكري ) أو الأيديولوجي .. إذا قلنا بشكل أكثر تأكيدا . هي ما على الفنان المسلم , 
شواء كان سانا ام خطاظا ام ناريا إن يمظيا كنا ان التقسسرات العاسيرة 
بالطدع من متظورات مدهجنية شري ( كانيع القارت وكطك البقري ) سين ان 
تلقي ضوءا اكثر في الكشف عن هوية الفن الإسلامي ٠‏ من هنا فان الكلام عن القيم 
الجمالية والتاثيرات الحقنازية الكن ستتطرق لها سوف نات كتمايي ذل الخني عن 
القيم التاريفية والفنية في محاضرة الاسكاذة تاهدة عبد الفتاح التحيمي- 

ولدث الأتمثااة تاهدة لتقيس ف بعداد عام 1945 وكقرعت من كيه اذا قن 
تمع الأكان عام ماتقلاتكم حصات على شهانة الاحسقريا كار الانتلاسية فى رسالتها 
الؤسسوعة منقامات الخريري الخبورة» .عملت في دائرة الآكان والخزالف كموظفة ومن 
عام 16/4 تقادت عدة رظائت قركيينة لقنم الأجنبي كروي مكقية الفحف . انتقلت 
بعدها الى حقل التنقيبات الأثرية حيث قامت بالصيانة في خان بني سعد قرب بغداد 
وفي التنقيبات كرئيسة هيئة في كل من تلول خطاب وتل محمد وتلول الحبيبة وتلول 
الرباعي وتلول الخياميات وكلها مواقع أثرية معروفة تقع جوالي بقداد وأصبحت 
بعدها معاون مدير عام فى النطفة الجتوبية من العراق:-مقطفة الآقان ثم مديرة منقاقة 
الآثار الجنوبية ومديرة مركز التدريب الاثاري . وهي الآن بمنصب أمين في المتتحف 
العراقي وتقوم بمهمة الناحة العلمي ٠‏ امتهنت التدريسض في كل.من كلية الآداب وكلية 
الأررية فمساهيرة »يزلها عدة تحويف طلمية وككاته تتقريات .من هذى البضوية والتقات 
نووست كني البحلاك ف مكحي الككف العراقيء الاقيياك فى افر ادع اشام 
اسطواقية ين الأول شطاي + تقني». يتمييعها فر مطة ينوس بنويرة موإطانها بتاع 
الدوسة العتصرية جزاط الأثار قي العراق عدليل سواه لديف بابل والبضرة :- 
قاريهها واكازماء الترنية السصسرية قر السقن والراكن في العضبى العببانتي: 
واخيرا #قييات فى طرل خطات رتتقيباك فقول العيانياك +.ولها كتاب معررف 
يدها مووتاماك العريون الصررة روكناب اشوفو الراة فى رسنيم الواسيطي»» 
نص المحاضرة : 

سم الله الرصين الريسيه 

سيدا وننااقن السكسى الكراخ السييكم تحن طبية واقن مستوركم . موضوع 
انعد سكرن القصرن في العضين الاسبازفي: 
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ان فن التصوير من الفنون التي اهتم بها الإنسان منذ القدم , وهذا الفن يعتمد 
على الطبيعة » وعلى الكائنات الحية وعلى خيال الفنان والهامه ؛ الذي كان يسعى 
لمحاكاة ما يراه في الكون ويضيف اليه ما يجول بخاطره وما يدور في مخيلته . ولقد 
استخدم التصوير في الطقوس الدينية والمعتقدات القديمة . واتخذ منه وسيلة مهمة من 
وسائل توضيح وشرح تعاليم الأديان السابقة للإسلام . وقد دخل هذا الفن ميادين 
عديدة كالنحت والحفر والرسم بالألوان » وعلى مختلف المواد كالحجر والجص والآجر 
والطابوق والفخار والخزف , والزجاج والخشب والورق » كما نراه ظاهراً على النسيج 
أيضا ٠‏ وهذا ما أدى به الى أن يزدهر في العصور القديمة عموما. أما في العصر 
الإسلامي فقد اختلف الأمر عند نبذ المعتقدات الدينية القديمة » وما يتصل بها من 
طقوس دينية تتعارض مع الدين الإسلامي . وخاصة تلك التي وجد فيها اتجاه جديد 
غلب عليه الطابع الزخرفي . ويمكننا القول بأن التصوير في العصر الإسلامي ارتقى 
وسما واصبح فنا بذاته » ولم يكن مسخرا كما هو الحال في السابق في خدمة 
أغراض أخرى . على أن ميدان التصوير في العصر الإسلامي كان أقل شأنا من 
ميادين الفنون الأخرى نظراً لما هو سائد لدى المسلمين من كراهية أى تحريم محاكاة 
الكائنات الحية . ولكن هذا كله لم يمنع الفن من الدخول الى ميادين الفنون الجميلة 
بشكل عام . وأمثلته الكثيرة باقية حتى الوقت الحاضر وهي خير شاهد على ذلك . 
ولكن هناك جملة من الحقائق يجب الوقوف عندها لكي تتبلور في أذهاننا الفكرة 
الصائبة عن فن التصوير في العصر الإسلامي . فليس في القرآن الكريم نص صريح 
يحرم تصوير الكائنات الحية أو ما يدل على كراهيتها . وكل ما ورد فيه هى بعض 
الآيات التي تنسب التصوير للخالق سبحانه وتعالى . ان فكرة تحريم أو كراهية 
التصوير مصدرها الأحاديث النبوية التي تأتي بعد القرآن الكريم من حيث الأهمية في 
الأحكام الإسلامية . على أنها وردت في صيغ مختلفة وتناولت الموضوع من نواحٍ 
متعددة . توجد اشارات وروايات كثيرة في المصادر والمراجع العربية نلمس فيها الأدلة 
على ذكر صور الكائنات الحية واستخدامها دون حرج في عصر النبي ( ص) والخلفاء 
الراشدين من بعده . سواء كان ذلك على النقود المتداولة أى المنسوجات أو المصنوعات 
الأخرى ٠‏ ووصلتنا من العصر الأموي أمثلة كثيرة على استعمال تلك الصور في 
قصور الخلفاء . بل على التحف الفنية المختلفة أيضا , وكذلك الحال بالنسبة للعصر 


دنا 


العياسى الذى وضبلتنا مته اشاراك فى الشنادن والراجع + ل :هلي اششحنال ذلك 
القوغ من الشوى . هذا بالإضافة الى أمثلة لاتحصى من التحف الفنية والأبنية في 
ذلك العصيو» أن ذكرة تحريم ا وكرافة التوون قد اثرض على هذا اللذن يضوية عانة 
فلا نجد صور الكاثتات الحية في الرسوم الدينية , كما أنه لم يبلغ الصورون مرتبة 
الخطاطين والفنانين الآخرين » مما جعل الإتجاه من قبلهم يسير نحى الإهتمام في 
مجالات فنية أخرى مثل الخط العربي والكتابات الزخرفية والعناية بالأشكال الهندسية 
وابتكار الأنواع الجديدة منها » وتطوير الزخارف النباتية والإبداع عليها , كما في فن 
الأزايسك .هذا ووجدر ينا الوقتكن ان يعض الظلناء وخاصة فى العصون الكتهرة 
كائرا ف ادركوا حمقيقة ذلك الشمرى وأهداقه ولسوا شرا التصوين العديدة حية 
أصبح في بعض الأحيان ضروريا في تقرير بعض الأمور الدينية » كالميراث والطلاق 
اضافة الى فؤائده الكثيرة في الأبضاث العلمية وخاصة الطبية مفها » لذلك نجد أن 
أولتك العلماء قد أجازوا العمل في هذا الميدان ولكن في حدود معينة ٠‏ ويما لا يتنافى 
مع مياد واحكام الدين الإسبلامي : ان ها تمرفه عن نشأة التصوير وتطوره في فجن 
الإسلام قليل بسبب ندرة ما وصلنا في هذا الميدان . وأقدم صور للكائنات الحية كشف 
عنها في القصور الأموية في بادية الشام وفي دار الإمارة في الكوقة ٠‏ وفي أطلال 
مدينة سامراء » وفي جدران بعض القصور الفاطمية في مصر ؛ وفي بعض الجدران 
المكتشفة في بلاد ايران وبلاد الأندلس . أما التصوير على الورق فلم يصل لنا منه ما 
يرجع بتاريخه الى العصر الأموي أو بداية العصر العباسي مع ان المشهور هو أن 
العرب المسلمين تعلموا صناعة الورق على يد صناع من بلاد الصين تم أسرهم بعد 
فتح مدينة سمرقند في نهاية القرن الأول الهجري ٠‏ القرن السابع الميلادي . ولعل أقدم 
ما وصل الينا من التصوير الإسلامي على الورق هو ما عثر عليه في الفيوم في مصر 
حيث تحتفظ به المكتبة الأهلية في مدينة فينا » ويرجع للقرنين الثالث والرابع الهجري 
أى القرنين التاسع والعاشر الميلادي . ولكن المراجع والمصادر تشهد بوجود الصور 
في المخطوطات منذ القرن الثاني الهجري , الثامن الميلادي . ان ابن المقفع لما ترجم 
كتاب كليلة ويمنة جغله مصورا وكتب في باب عرض الكتاب :- ( ينبغي للناظر في 
هذا الككقان ونشقشنية أو يكم (مايتتسه الى اريسة السام واشراهن الصدفما قراغ 
والثاني إظهار خيالات الحيوانات بصنوف الألوان والأصباغ ليكون أنسا لقلوب الملوك 


ليلحلا 


ويكون حرصهم عليه أشد للنزهة في تلك الصور. ) كما كتب أيضا ( وقد ينبغي 
للناظل في كخايقا هذا أن لا يجعل شايته القصقم .بل ليشرق على نا قسن من 
الأمثال ) » وهكذا يبدو أن نشأة التصوير الإسلامي على الورق والمخطوطات حدثت 
في فجر العصر العباسي ولكن تطوره في البداية كان لا يزال غير واضح المعالم . على 
أننا نجد عددا كبيرا مزينا بالتصاوير والصور الباقية من مثل تلك المخطوطات , تشهد 
كلها بأن أسلوب هذا الفن لم يكن متعثرا في خطواته الأولى وإنما كان قويا ناضجا 
مر بمرحلة طويلة من التطور . وتؤلف تلك المخطوطات أولى مدارس التصوير الإسلامي 
وهي مدرسة بغداد ٠‏ 


تسمية مدرسة يغداد للتصوير : - 


اختلف الباحثون في تسمية تلك المدرسة الفنية الأولى في التصوير الإسلامي 
فأطلق عليها مدرسة بغداد لأنها كانت المركز الأساسي لهذه المدينة بوصفها قاصية 
الدولة العباسية ‏ ولأن معظم ما أنجزته من تصاوير كان ثمرة تعضيد الخلفاء والأمراء 
وعلية القوم في بلاد الرافدين » اذ استطاع التصوير فيها أن يستوي ويتمكن في 
سائر البلاد الإسلامية فيما بعد. وسميت أيضا المدرسة العراقية أو مدرسة بلاد 
الرافدين بوصف العراق قلب العالم الإسلامي ومنبع حضارته في العصر العباسي , 
وعرفت كذلك بالمدرسة العباسية لأنها ازدهرت في العصر العباسي وفي معظم 
الأقاليم الخاضعة للدولة العباسية . كما أطلق عليها أيضا المدرسة السلجوقية نسبة 
للسلاجقة الذين قدموا من آسيا الوسطى ٠‏ وأتيح لهم منذ القرن الخامس الهجري , 
القرن الحادي عشر الميلادي أن يبسطوا سيطرتهم على شرق العالم الإسلامىي , 
وأصبحت خلافة الدولة العباسية واقعة تحت تأثير نفوذهم أيام ضعفها . ونظرا 
لرعاية السلاجقة لهذا الفن والفنون الأخرى فقد سميت هذه المدرسة بأسمهم . وهكذا 
نجد أن الاختلاف في التسمية بالنسبة للمكان أى العصر ليس جوهريا لأن مهد هذه 
المدرسة الفنية » انما كان بلاد الرافدين والتي هي قلب العالم في العصر العباسي في 
ذلك الوقت. 


عصر المدرسة ومراكزها الفنية :- 
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للهجرة: القرنين الثاني عشر والرابع عشر الميلادي ؛ ولكن أبدع انتاجها كان في 
القرن السادس وفي القرن السابع للهجرة . وهي تضم أقدم ما نعرفه من الصور في 
المخطوطات العربية , ومن ثم فانها تسبق الصور في المخطوطات المغولية والصفوية في 
ايران » كما التصوير المعروف في تركيا والهند . والملاحظ أن أسلوب مدرسة بغداد 
الستعمر قن بعد ظلهون الدرسة الحزاية في العمسوين + ويتكتها القول أن الضسوى 
الموجودة فى مدرسة بغداد لم تكن كلها من انتاج المصورين لمدرسة بغداد فقط ؛ بل 
كان كثير منها ثمرة الجهود الفنية في بعض المدن والأقاليم الإسلامية الأخرى والتي 
كانت متأثرةً بالأسلوب الفني الموجود في مركز الخلافة العباسية » والذي اتخذت منه 
مثلا يحتذى به . مع الأخذ بنظر الإعتبار وجود الاتجاهات المحلية في التنسيق وفي 
الصيغة والآداء وتنظيم الألوان . والجدير بالذكر أن فن تزويق المخطوطات والتصاوير 
ذات الألوان البراقة هى فن حملت بغداد لواءه في القرنين السادس والسابع للهجرة , 
ولكنه ازدهر في مراكز أخرى من العالم الإسلامي فكان معروفا في مدينة الموصل » 
وفى الكوفة » ومدينة واسط ؛ وغيرها من مدن العراق . ثم امتد الى بلاد ايران ومصر , 
والشام , بل وصل الى بلاد الأندلس أيضا . والحق أن مدرسة بغداد في التصوير امتد 
آثرها الى معظم ديار الإسلام حتى سميت بالمدرسة العباسية الدولية . ان المركز 
الرئيسي للتصوير الإسلامي انتقل الى ايران منذ القرن الثامن الهجري , القرن الرابع 
عشر ميلادي . ومنها وصل الى الهند وتركيا , وهذا ما كان دافعا الى أن ينسب 
التصوير الإسلامي عموما لايران ومن قبل قلة من الباحثين في الفنون الإسلامية وهو 
دنا لم وقره معفام الباحثين في هذا الميدان» لأنهم يرون أن مدرسة بغداد عربية أولا وأنها 
امتدت بعدها الى ايران وغيرها من المدن الإسلامية التي نشأت فيها مدارس فنية تابعة 
للمدرسة الأم في بغداد . هكذا تطورت المدرسة المحلية في ايران ثم تأثرت بالأساليب 
الفنية الواردة من المغول من آسيا الوسطى فنشات بذلك المدرسة المغولية للتصوير , 
وهي التي ازدهرت في ايران . 
أما الموضوعات التي تناولتها مدرسة بغداد في التصوير فمفادها أن ظاهرة 
كراهة تصوير الكائنات الحية في الإسلام كانت سببا في عدم تطور فن التصوير 
الإسلامي في الإتجاه الذي سار فيه التصوير الأوروبي منذ عصر النهضة . اذ انه لم 
يتجه الى رسم اللوحات الفنية الكبيرة التي عرفت في أوروبا » والتي شجعتها الكنيسة 
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المسيحية حينما استخدمت التصوير في شرح تاريخ المسيحية وسيرة أبطالها . وهكذا 
كاد أن يكون التصوير الإسلامي في العصور الوسطى وقفا على تصوير المخطوطات 
دون التصاوير , ولم يقبل أحد على رسم اللوحات الفنية المستقلة الا بعد أن تأثرت 
بفنون الغرب ولكن ليس معنى هذا أن الصور في المخطوطات لم تكن معروفة تماما في 
التصوير الإسلامي قبل اتصاله بالفنون الغربية؛ ذلك أن ذكرها يرد في كثير من 
النصوص الأدبية والتاريخية , من المحتمل أن يكون المصورون في ديار الإسلام قد 
صوروا كثيرا من تلك اللوحات الفنية » وأنها لم تصل الينا بسبب التدمير والحريق 
وتقادم العهد . ولأن حرص الأجيال المتعاقبة على حفظ المخطوطات كان أعظم ؛ وكان 
هذا الحفظ أيسر من حفظ اللوحات المستقلة . ان أقدم المخطوطات المزوقة بالتصاوير 


. في الإسلام كانت فيما ترجم في ( الطب والعلوم والحيل الميكانيكية ) فضلا عن طائفة 


قليلة من كتب الأدب المشهورة مثل كتاب (كليلة ودمنة) و(مقامات الحريري ) » أما 
بالنسبة الى كتب التاريخ ودواوين الشعر فقد ذاع تزويقها في ايران منذ القرن الثامن 
الهجري ( الرابع عشر الميلادي ) . ويعد أن كان المصورون في مدرسة بغداد لا 
يحفلون بتزويق المخطوطات عني هؤلاء المصورون بتزويق المخطوطات العلمية والأدبية » 
وكان معظمها عربي . ولكننا نعرف أن السنن الفنية في هذه المدرسة الفنية استعملت 
في تزويق بعض المخطوطات الفارسية حيث امتدت الى إيران . كما نعرف أيضا أن 
بعض المخطوطات العربية التي زوقت بالتصاوير في مدرسة بغداد كانت مخطوطات 
دينية مسيحية . فمن ابدع هذه التصاوير ما نراه في نسخ عربية عن انجيل طفولة 
سيدنا المسيح ؛ ترجع الى سنة 514١م‏ » كتبها طبيب مسيحي في مدينة ماردين بيلاد 
الجزيرة . والحق أن وجود السنن التصويرية الإسلامية في المخطوطات المسيحية لم 
يكن وقفا على العراق بل وعلى سائر الأقاليم الإسلامية . أما الكتب العلمية التي ذاع 
تزويق مخطوطاتها في مدرسة بغداد فمن أبرزها كتاب في البيطرة وهو مختصر رسالة 
لأحمد يبن الحسن بن الأحنف وتوجد منه نسخة في دار الكتب المصرية بالقاهرة . 
يضم هذا المخطوط ١5/‏ ورقة ٠‏ ذكر في نهايته أنه كتب ببغداد على يد علي بن حسن بن 
هبة الله في آخر شهر رمضان من سنة ٠ه ١١١5‏ م . وفي غرة هذا المخطوط في 
الصفحتين الثانية والثالثة المتقابلتين رسوم هندسية قوامها نجوم وأشكال متعددة 
الأضلاع اضافة الى رسم الفروع النباتية » وهذه الزخارف ملونة بالأصباغ البراقة 


لمق 


على النمط المعروف في المخطوطات الثمينة . كما ان في هذا ا مخطوط 5 صورة ذات 
الواج مشكلفة تجمؤ ين [( الأزرق والالشكسر والزردي والبتن واليتقستجن والأعفين 
والأسود والذغبي ) : آما موضوعات هذة التصاوير فهي رسوم الشيل لويصنها أن مع 
سواسها . يروضونها ويعتنون بها » وفي آخر هذا المخطوط رسم جمل ورسم ثور . 
تظهر رسوم الخيل كلها جانبية الا في رسم واحد . وهفي مصورة بأوضاع مختلفة » 
وفعظم الكيول الصورة اك ششنة الا ان سيقافها مقيقة + آنا الأقنشاس ققطين 
أمامهم ضعيفة وضيقة المناكب ؛ والرأس تحيط به هالة مذهبة » ويبدى وكأنه غائر في 
الجبسع + وصون هنذا الخطوا امسع ضونة فى اسلويها القن .رقي استهداء 
الأضباغ ‏ لكن القطيا اككمبن أمميقه من أنه اقيم الخطوطات التوقة في هدرسة 
بغداد ؛ بل كان هو أقدم تلك المخطوطات قبل أن ينشر الدكتور بشر فارس مخطوطه 
(من كتاب الترياق ) في المكتبة الأهلية بباريس » ومؤرخ في 545 للهجرة » كذلك قبل أن 
يؤرخ المستشرقون المخطوط المصفوظ بمدينة مشهد وهو ترجمة لكتاب (الحشائش 
وخواص الأشجار) لمؤلفه ديوسكوريدوس ويعود الى ما بين ؟55١١-7/1١١م.‏ ومن الكتب 
العلمية التي أقبل على تزويقها المصورون بمدرسة بغداد ترجمة ( كتاب الترياق ) 
لمؤلفه كالينوس حيث وصل منه الينا مخطوطان ثمينان ‏ الأول محفوظ في المكتبة 
الأهلية في باريس والثاني محفوظ في المكتبة الأهلية بمدينة فينا . أما الأول فهى مؤرخ 
بسنة 556 ومادته العلمية ليست جيدة لكنه غني بتصاويره البديعة . ويضم هذا 
المخطوط ١١‏ صفحة مصورة لأشكال النبات والحيوان » وصور الأطباء القدماء » اضافة 
الى ما هو موجود فى غرة الكثاب ٠‏ والذئ قوامة سيدة لها هالة كهالة القمنء وتحيط 
بها رسوم الاشقاص ويحيوانات خراقية كالتدين : واشقال انمية لها اجشمة ..وهذه 
الصور كلها تشهد بما وصل اليه المصور من قوة في التعبير » واتقان تنسيق الصور 
وحذق في استخدام الوانها . ويمكننا نسبة هذا المخطوط الى العراق لما نلمس فيه من 
بقايا الأعمال الفنية المعروفة في زخارف مدينة سامراء ؛ أما المخطوط الثاني والمرجح 
قاريقه يخوالي منتميف القرن السابع 'الهسري فيحتري على صو أعلام الاطباء 
الأقسين » وقصص توضنييحية عن سيو أوإنك الأطباء ...وا الاحنظ في هذا الخطوط أنه 
أقل شأنا من المخطوط الأول من ناحية قوة التعبير واتقان الألوان . الكتاب العلمي 
الآخر الذي أقبل عليه المصورون من مدرسة بغداد هى الترجمة العريية لكتاب 
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الحسناققى او شوراس العقاقيين او خراص اهار وستلع الننا ةفيق 
موضوعات الصور ء تزينه رسوم أطباء يعدون أو يحضرون الأدوية وأطباء يقومون 
ببعض العمليات الجراحية . وكانت الرسوم ذات أسلوب جيد وبسيط التحوير عن 
الطبيعة بالإضافة الى قوة التعبير الملاحظة فيها . وفي مدينة مشهد في ايران مخطوط 
اشر وعدا الاب بوالن ساني كلاه يوون مظظرن سيور لكاي اسم جاتن 
المخلوقاة) مورت ب 1/8 لليجرة .شر كتاب السيوان الجايط الذى .عش على مسخطوط 
منه يحتوي على صور من أسلوب مدرسة بغداد يرجع تاريخه الى نهاية القرن 
السايع لآ بداية القرن الفامن الهجري.. ومن التخطوظطات القن اهثم يتزويتها الصنوزون 
من مدرسة بغداد كتاب (الحيل الميكانيكية) لمؤلفه ابن الرزاز الجزري ٠‏ تكلم فيه عن 
لآلا الراقعة والتاقلة : وأقدم صيظة من مؤريكة رسقة إامة ى وبمفوطة فى شمف 
استتيول:- اللنهن السبع رافمها مهدا الكقان مؤرع شيش ددلاش اسعيول , 
محفوظ فيها أيضا ولكن يبدو أن عدة صور نزعت منه وآلت الى متاحف أورويا 
وامريكا وابدع صوره تلك التي تتثل الساعات وخاضة ساعة الطؤاويس ٠‏ 

هذا بالنسية المقطوطاك الث اتقث حن تالضية علمية ‏ اننا بالنسية للمقطوطات 
الآدبية التي أقبل على تزويقها المصورون في مدرسة بغداد , فأهمها شأنا مقامات 
الحريري وهي مجموعة من القصص كتبت في القرن السادس الهجري , الثاني عشر 
الميلادي من قبل أديب من أدباء البصرة ( الحريري ) ٠ذاع‏ صيتها في الأدب العربي 
لاقني مخ خؤارة اتادة ودف االإتمكلة ولطيف الغيال + وفه كنها احدافا وتواضس ليظل 
فصي التساق حافس البديهة وإستع الديية هاش فقيرا متتفلة بين المدن والتاسن فقن 
بخلك دراسة السمكمع الإسنااس اتذاك. ومناهم الفتاتون فى رسم صبون سايقة عن 
السياةلرس الحكام والرضية والقى يكن ان شيع شرع متنا انه غويرة فق الأبنية 
والعمائر والزخارف والأثاث والخط العربي فضلا عن التقاليد والعادات في المجتمع 
آنذاك . ومن تلك المخطوطات المصورة نسخة مؤرخة في 115ه وهي أقدمهاء, 
محفوظة في المكتبة الأهلية في باريس . وفي نفس المكتبة أيضا نسخة للواسطي 
الزرفاسنة فى الال قييا 46 صورة» وكعكبن امنا وصل الينا من #صماوير 
مدرسة بغداد لأنها تمتاز بقوة التعبير الفني ويهجة الرسم والتركيب اللطيف ودقة 
الللتمطة ح كلس فيها الزاتدية والتحدورة من خلال التسييد عن الهالاج النفسية 
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للأشخاص ء وفي نفس المكتبة مخطوط آخر أقل شأنا . وهنالك نسخ أخرى من 
مخطوط مقامات الحريري في متحف ليننجراد وفي المكتبة الفنية بفينا وفي الملتحف 
البريطاني بلندن . ومن الكتب الأدبية الأخرى كتاب كليلة ودمنه كما ذكرنا وهو 
مستوحى من القصص الهندية القديمة » ترجم الى اللغة العربية حوالي القرن 
السادس , ومن مخطوطاته نسخة محفوظة في المكتبة الأهلية بباريس أيضاء ويلاحظ 
في هذا المخطوط أن رسوم الحيوان والطير محورة عن الطبيعة . وهناك في نفس المكتبة 
مخطوط آخر تعتبر صوره خير مثال للأسلوب البغدادي للقرن الثامن الهجري الذي 
كان يسير نحى نهايته حيث عجز المصور عن التعبير ودقة الملاحظة فغلب الطابع 
الزخرفي عليها . واهتم المصور من مدرسة بغداد بتزويق كتاب الأغاني لأبي فرج 
الأصفهاني , وهو مؤلف من ١١‏ جزءأ » نجد فيها صور مناظر من حياة بعض الأمراء 
والحكام » ويظهر فيها شخص متميز يجلس على العرش أو رسوم نساء يعزفن على 
آلات موسيقية » وهي على العموم ذات حيوية وقوة في التعبير. 
الخصائص العامة لأسلوب مدرسة بغداد في التصوير :- 

تغلب الرسوم الآدمية على تصاوير هذه المدرسة فتملؤها حيوية وتكسبها قوة . 
إلا أن المصور لم يتقيد بعلم التشريح واحترام النسب في تصوير أعضاء جسم 
الإنسان , كما لم يكترث بقواعد المنظور » فظهر الطول والعرض دون أن يظهر العمق 
في الصورة . اتسمت هذه المدرسة بالواقعية وتصوير الكائنات الحية وهو ما لم تبلغه 
مدارس التصوير الإسلامي من قبل ٠‏ والتي ظهرت بعد مدرسة بغداد . حقا ان تأليف 
الصورة هنا يهدف الي الزخرفة وأن النباتات فيها محورة عن الطبيعة » ولكن بوجه عام 
فهويهدف الى تصوير الأشياء كما تتطبع في ذهن المصور , ويتجه الى تصوير 
الانسان في حياته الواقعية . من الأساليب الموجودة في هذه المدرسة ان المصور يجمع 
آحيانا في الصو الواحدة ين هديق اى أكثر من مشاه القضنة :. امقانت صدورسة 
بغداد برسومها الآدمية بالملامح العربية في وجوه الأشخاص ؛ وكان الشخص 
الرئيسي المقصود في الصورة التي تضم أشخاصا عديدين يرسم أكبر حجما من 
أصحابه اشعارا بمكانته وعلو شأنه . نلاحظ في هذه المدرسة أيضا توفقا في تصوير 
الجموع والحشود البشرية والتنوع في رسم أوضاع الأشخاص وحركاتهم . كما أن 
من الأساليب الفنية لهذه المدرسة رسم هالة حول روؤؤوس الأشخاص وهي ظاهرة 


ءُ 


مستعملة في الفنون القديمة السابقة للاسلام . وقد عرف الفنان المسلم هذه الهالة 
واستخدامها حول الرأس إشعارا بسمى الشخص ومكانته أو لابراز رسم الوجه . أما 
الملابس فكانت على أنواع عديدة بعضها ساذج خال من الزخارف ؛ والبعض الآخر 
تكثر فيه الزخارف والرسوم وكانت الثياب فسسشاضة واسعة وذات أكمام واسعة 
أيضا , حولها شريط تزينه زخارف وكتابات » كما ظهرت الفرش والوسائد مزخرفة 
بزخارف كثيرة أيضا . تميزت مدرسة بغداد بالتوفق في رسم الحيوانات ولا سيما 
الخيل والابل التي تلمس فيها الواقعية الى حد بعيد , كما امتازت بتنوع الرسوم 
النباتية التي كان يهدف منها الوصول الى الزخرفة قبل كل شيء , ولهذا لم تتردد في 
تحوير النبات عما هو موجود في الطبيعة . أما الأبنية فكانت ترسم في مدرسة بغداد 
بأسلوب تخطيطي واصطلاحي على الأكثر الا في مخطوط واحد هو مقامات الحريري 
( محفوظ في المكتبة الأهلية في باريس وآخر في متحف ليننجراد ) كما ذكرنا. حيث 
ظهرت فيها العمائر والأبنية وزخرفة الأثاث بكثير من الرسوم النباتية والهندسية , هذا 
الى جانب استخدام الزخارف على القباب والعقود وتيجان الأعمدة . ومن الأساليب 
الفنية المتبعة في هذه المدرسة رسم رجرجة المياه وحركتها بأسلوب زخرفي أيضا . أما 
الأصباغ والألوان المستخدمة في الرسم فقد شاعت فيها الألوان البراقة كاللون الذهبي 
الأحمر » الأزرق ؛ الأخضر والأسود ثم الوردي والبنفسجي بالتدرج . وما من شك أن 
المصورين قد أصابوا في تصويرها نجاحا كبيرا. 

الشيء الأخير المتبقي عندي بالنسبة للمدرسة المغولية للتصوير الإسلامي وهي 
لكر كلقة من حلقات اللدارس الأاسلامية حيث سلمت مدرسة يغدك 'الانقيازات الفنية 
الى مدرسة أخرى هي المغولية . وقد ظهرت هذه المدرسة الفنية بعد مدرسة بغداد في 
نهاية القرن السابع الهجري وفي القرن الثامن الهجري حيث كانت بغداد وتبريز 
وسلطانية من أعظم المراكز الإسلامية في التصوير . وتميزت هذه المدرسة بوجود 
تأثيرات بلاد الصين والشرق الأقصى في تصاويرها . ذلك لأن المغول الذين غغزوا 
الشرق الإسلامي اصطحبوا معهم عمالا وصناعاً ومترجمين من الصينيين فظهرت 
الملامح أى السحنة المغولية في وجوه الأشخاص واستخدمت رسوم السحب الصينية 
المسماة ( تشي تشي ) » ورسومات الحيوانات الخرافية المعروفة في الفن الصيني , 
وحقق الفنان في هذه المدرسة نجاحا نسبيا في تمثيل الطبيعة برسم النبات بدقة , 
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كذلك مراعاة النسب ودقة رسم أعضاء جسم الحيوان . ويلاحظ في هذه المدرسة تنوع 
غطاء الرأس » فالمحاريون لهم أنواع عديدة من الخوذ » وللرجال ضروب شتى من 
القلنسوات والعمائم . وللنساء قلنسوات مختلفة ويعضها لها ريش طويل . وتميزت 
الزخارف في هذه المدرسة بأنها استخدمت بشكل أقل مما هي عليه في مدرسة بغداد , 
وهذه الزخرفة تظهر في الملابس وفي الرايات وفي سروج الخيل وريما يرجع ذلك الى 
أن أكثر الصور تمثل مناظر حربية » أما صور الأبنية فهي قليلة لآن المناظر المرسومة 
كان أغلبها في البراري ٠‏ فكان معظمها في الأدب والتاريخ مثل الشاهنامة للفردوسي 
وجامع التواريخ وكليلة ودمنة . ولهذا المخطوط الأخير نسخة يرجع تاريخها الى 
منتصف القرن الثامن الهجري . محفوظة في جامعة اسطنبول . حيث تم فيها رسم 
أبدع الصور لهذه المدرسة , والتي تميزت بدقة رسم الأشخاص والتوفيق في تمثيل 
الطبيعة واكساب الصورة شيئًا من الحركة واتقان الرسوم الأدبية والحيوانية . شكراً 
لماعك 
( أقوال مأخوذة خلال عرض السلايدات والحوار ) 
شاكر حسن آل سعيد :- 

الرقش العربي كما يذكره بشر فارس في كتابه عن فن الأرابسك المشهور ؛ وهو 
كتاب سر الزخرفة الإسلامي وكان قد نشره في الثلاثينات . مختصره أن الرقش 
يعتمد على محورين يسميان بالأسماء الشعبية عند من يستخدمون صناعة الرقوش 
( بالخيط والرمي ) » فالخيط والرمي ينوهان بمحورين كما قلت هما المحور الذي يمثل 
جانب الاستمرارية أو الحركة والمحور الذي يمثل جانب السكون . وعند دراستنا لأي 
رقش كان نستطيع أن نتبين من خلاله وجود ( نظام كنظام الأبجديات ) في تكوين 
كلمات معينة عند الربط بين الحروف ٠‏ فنحن نستخدم وحدات قد تكون وحدتين أو 
ثلاثة وأحيانا واحدة , أي في حالات متنوعة لنستخرج من خلالها المحور الثاني وهو 
السكوني ويذا تتكون الأشكال النجمية وما الى ذلك في المنظومة . ان خطوط الرقش 
كالأبجديات تتقاطع ويتقاطعها تؤلف الكلمات الزخرفية ٠‏ 


ناهدة النعيمي :- ( تعقيبا على الرقش العربي ) 
من المعروف عن الفنان المسلم أنه يكره الفراغ . وهى عندما يجد مكانا فارغا 
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يخاول أن يماؤه ولكن يعاذا سيملقة ؟ انهينلؤة باستخكدام هذه الزتحازف النياتية اى 
الهندسية اى بالحرف ٠‏ بحيث يتصرف به على كلمات وجمل لها معانيها. 


د. جورج صايع :- 

الحقيقة أني كنت أريد أن أبتدئ بشيء آخر » فيما يخص الرقش , فالرقش عند 
العرب هو عبارة عن نظام يعتمد على خلفية من ( الدوائر ) أو سواها . ولريما الخيط 
هق الذي يمذل ( الدائرة ) . قدون رسم الدوائر لا يمكن بناء الرقدن , كما آن هقة الدوائن 
تظل في الخلفية ولا تظهر في العمل . وه اما أن تكون متشماسكة أو متقاطعة عبر 
الاقلار سيك توضيل بيعضيها البفض لكي تيقى ( الوجدات )"التي خديت غنها الأمقاذ 
شاكر ٠‏ وعلى الرغم انهنا في .حد ذاتها تظين ساكنة الآ انها تمتمى على الإيقاع , 
والإبقاع هىاتتصار لقلا موهون قتا عق اسان المفمع العربى البلا : 
بوجود الأنظمة في الكون والنابعة بالأصل عن المنظم الأول سبحانه . هذا التعبير عن 
الاحساس بوجود المنظم جعلهم يعبرون عن ذلك بواسطتها , ولكن غالبا ما يتهم 
العرب بأنهم يكرهون النظام . كلا » الله موجود في كل مكان وأنظمته موجودة في كل 
مكان + زهكذا +«فحيما ارادوا آن يعيروا عن ذلك تشكيلا استطافوا أن يبحثوا عده فى 
الأنظمة بإذته تعالى ( بشكل يبلور احساسهم بوجودة ويوجود أنظمته في كل مكان ). 
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+ العراق/توقس/الاردن/انجلترا/[فرنسا/الولايات القجدة/لبنان/رسوريا. 
* مركز صدام للفنون: بغداد. 

* المتحف الوطني الاردني للفنون الجميلة. عمان. 

* مؤؤسسة شومان/رعمان. 

* مطار بغداد الدولي. 

* ساحة الاحتفالات/ريغداد. 

* قاعة غازي سلطان/كويت. 

+ معهن العالم العربي /باريس. 

الجوائز العالمدة : 


* الجائزة القومية» مهرجان كان سورمير. فرنسا 191/9. 
* الجائزة الاولى للمهرجان العالمى. بغداد 1947. 


أهم المؤلفات التنظيرية والجمالية : 

* البيان التأملى - ضد الترف الفنى - من امتثال القارىء القائل» .١9537‏ 

+ الحرية في الفن 151/0. ١‏ 

* الاصول الحضارية والجمالية للخط العربي .١5//‏ 

* دراسات تأملية .١953/‏ 

* اليعد الواحد .١9!1٠١‏ 

* من تاريخ الحركة التشكيلية في العراق. جزءان 81١‏ -1588). 

* من مستهلات المعارض الشخصية: عصر الفداء ,١1587”‏ تأملات موضوعية 
فيان /حالات موضدوعية 3/1 

* مقالة (مفاهيم اساسية في رؤيتي الفنية الراهنة/رمجلة فنون عربية ع - /ا/ر59/5١).‏ 


رحد 


55 ابراهيم النجار 
باحث وفئنان تشكيلى 
كلاكل وماجستير فنون جميلة من القاهرة عام "موا وعلى درجة الدكتوراة فى 
الفلسفة في الفنون الجميلة من القاهرة عام 15/17. انجز سبعة معارض في القاهرة 
وعمان وشارك في عدة معارض جماعية. له عدة بحوث ومقالات فنية فى الصحف 
والمجلات الاردنية. 

يعمل مدرساً للفن في جامعة البنات الاردنية في عمان. 
* ماحد السامرائي 
أديب و صحفي 

ولد فى العراق عام 65 ,؛: حاصل على ليسانس الآداب من جامعة بغداد. يعمل 
فى الصحافة الثقافية والاذاعة. عضو اتحاد الادياء في العراق. كذلك عضو اتحاد 
الكتاب العرب فى دمشق. 

له عدة مؤّلفات منها (رسائل السياب دراسة وتحقيق). (شاذل طاقة؛. دراسة 
ومختارات)., شخصيات ومواقف (الزمن المستعارء دراسة فكرية), له اهتمامات 
بالدراسات النقدية الفكرية. 
* فيرا تماري 
ففانة تذد . تشكيلية 

ولدت في القدس عام .١545‏ تخرجت عام 11131 من كلية الفنون الجميلة - كلية 
على درجة الماجستير .في تاريخ الفن والغمارة الاسلامية من جامعة أاوكسفورد في 
محلياء عربياً» ودولياً. تعمل استاذة تاريخ الفن والعمارة الاسلامية بجامعة بير زيت. 


2 


* تيسير بركات 

ولد في مخيم جباليا بقطاع غزة عام :١1559‏ ودرس فن التصوير الزيتي في كلية 
على السخويات الطلية: العربية والدولية. التشرك في كلاه معارض سسافنية 
+ نيبيل عناني 
الزيتي من كلية الفنون الجميلة بالاسكندرية. عمل في تدريس الفن, كذلك في مشروع 
السبدامات الهرهية فى جامعة بين زية شنازك في كتان (الازياء الفكسطيتية) ى.(فن 
التطرين الفلسطيني). آشام عدة مغارض شخصية وشارك في العديد من المعارض 
محلياًء عربياً ودولياً. 
* خليل رباح 

ولد في رام الله عام :197١‏ حاصل على بكالوريوس في الهندسة المعمارية - 
الولايات المتحدة عام 1585. كذلك درس الفنون الجميلة في الولايات المتحدة وتخرج 
عام 155 

اقام عدة بسارض ستكهبية وشارك فن اخرى جباعية: بالافساقة الى مشاركده 
في تصميم مشاريع معمارية ودورات عديدة للتصميم الداخلي للمتاحف والعروض 
الفنية. 
9 لد 9 5 

ولد في بيرزيت عام 11417 ودرس الفن في كلية بتساليل بالقدس . شارك في 
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اعداد كتاب (الازياء الشعبية الفلسطينية) وكتاب (فن التطريز الفلسطيني) . عمل فى 
التدريس وفي مشروع الصناعات الحرفية في جامعة بيرزيت ومخرجاً صحفياً في 
مجلة العودة. أقام معارض شخصية وشارك في اخرى جماعية محلياً عربياً ودولياً. 
يعمل في مجال الكاريكاتير في صحيفة الفجر المقدسية. 
* رافع الناصري 

ولد في تكريت عام .+55 العراق»؛ درس الرسم في بغداد وأنهى دراسة 
777 فى لشبونة - البرتغال - . 

أقام العديد من المعارض الشخصية:؛ وشارك في عدة معارض جماعية محلياً 
عربياً ودولياً. له مساهمات في النقد الفني التشكيلي. ويعمل محاضراً متفرغاً في 
جامعة اليرموك - اريد - الاردن. 
+ على طالب 

ولد في البصرة عام 1555: درس في أكاديمية الفنون الجميلة (الرسم) بغداد؛ 
وفي كلية الفنون التطبيقية - مصر - وتخرج عام 1 . 

اقام عدة معارض شخصية جماعية محلياً؛ عربياً ودولياً. نفذ العديد من اللوحات 
الجدارية. 

يعمل منذ عام ١99١‏ محاضراً متفرغاً في جامعة اليرموك - اربد - الاردن. 
* د. جورج صايع 
ناقد وفنان تشكيلى 

درس الطب البشري ولا زال يمارسه؛ في أواخر السبعينات بدأ بالاهتمام بالرسم 
ومارسه. اقام معرضاً شخصياًء وله أعمال منتقاة في المتحف الوطني الاردني. الى 
جانب ذلك له اهتماماته في مجال النقد التشكيلي والثقافة الفنية التشكيلية. 
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* د. خالد خريس 
فنان تشكيلي وباحث 
ولد في الكرك عام 065 ,: تخرج من كلية الفنون والتربية - القاهرة؛. ومن كلية 
الفنون الجميلة. جامعة برشلونة/اسبانيا عام ؟15١,‏ حصل على الدكتوراة في الفنون 
التشكيلية من نفس الجامعة عام .١1519”‏ كما درس الفنون فى كل من ايطاليا والمكسيك 
واقام عدة معارض شخصية وشارك في اخرى جماعية محلياً وعربياً وعالمياً - حائز 
على الجائزة الاولى في الرسم (جوان ميرو). 
+جمال بدران 
باحث وفنان تشكيلي 
والزخارف بالجيزاوي بالقاهرة. كما انه درس الفن في مدرسة الفنون والصناعات 
المركزية بلندن لمدة ثلاث سنوات. تعلم فيها عدة حرف فنية كالخزف وطرق النحاس 
عمل في مجال الفنون الزخرفية والتطبيقية لمدة عشر سنوات في ليبيا موفداً من 
قبل منظمة اليونسكو. 
* د. خالد حجازي 
الجماعية في بلدان متعددة؛ أنجز عدة معارض فردية. وهى عضى في اتحاد الفنانين 
التشكيليين الاردنيين سابقاً. يعمل مدرساً في جامعة العلوم التطبيقية في عمان. 
حسين دعسة 
فئان تشكيلى وناقد 
ولد عام - حاصل على دبلوم وثائق ومحفوظات من بغداد - درس الفن في 


املدف 


معهد الفنون في عمان - له عدة كتابات نقدية في مختلف الصحف والمجلات الأردنية. 
اقام عدة معارض شخصية وشارك في اخرى جماعية محلياً وعربياً. 
* عبد الرؤوف شمعون 
تاقد وفئان تشكيلي 
حصل على ليسانس أداب في الجامعة الاردنية عام .١1514‏ اقام عدة معارض 
شخصية وشارك في اخرى جماعية محلياً» عربياً ودولياً. له عدة رسومات لصالح 
من اغلفة الكتب. وهو حائز على جائزة الدولة التشجيعية في الفنون لعام .١55٠‏ 
* محمد ابو رريق 
ناقد وفئان تشكيلى 
لينان: وعلى ليسانس اداب من بيروت عام ١‏ - قسم اللغة العريية وأدابها. له 
العديد من الكتابات النقدية في الصحف والمجلات الاردنية والعربية. أقام عدة معارض 
شخصية وشارك في أخرى جماعية. يعمل حالياً مدرساً في الانروا. 


* غسان مفاضلة 
ناقد وفدان تن تشكيلي 


نظم)/الجامعة الاردنية. 

من تشناطاته - المشاركة فى العديد من المعاركى التشكيلية فى كل من : الآردن: 
تونسء العراق. وكذلك الكتابة في (النقد التشكيلي) في الصحف والدوريات المحلية 
والعربية. المساهمة فى العديد من الندوات التشكيلية. 


وهى متفرغ حالياً للكتابة النقدية والفن التشكيلي. 


* حاتم محمد الصكر 
شاعر وناقد 

ولد في العراق وحصل على بكالوريوس آداب لغة عربية. عمل في مجال تدريس 
اللغة العربية. كذلك عمل مشرفاً لغوياً على مطبوعات دار ثقافة الاطفال وسكرتيراً لمجلة 
الاقلام عام 194 ثم مديراً لتحريرهاء ورئيساً لتحرير مجلة الطليعة الادبية» أصدر 
* د. محمود صادق 
باحث وفنان تشكيلي 

تخرج في اكاديمية الفنون الجميلة في بغداد عام 1519: واكمل دراساته العليا 
في الولايات المتحدة الامريكية في حقل التربية الفنية والفنون التشكيلية. أقام العديد من 
المعارض الشخصية وشارك في اخرى جماعية. 

من مؤلفاته كتاب بعنوان (الفنون الجميلة) وآخر بعنوان (التربية الفنية وطرق 
مهندس معماري وفنان تشكيلي 

ولد في عمان عام 1970. وهو حاصل على بكالوريوس في الهندسة المعمارية 
جامعة (ساوث ويست). لويزياناء الولايات المتحدة. أقام عدة معارض شخصية: وشارك 
في اخرى جماعية محلياًء عربياً ودولياً. مؤلف كتاب ملاحظات عن العمارة (القرى في 
الاردن). 
* د. علي الغول 
معماري وفنان تشكيلي 
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بكالوريوس في الهندسة المعمارية من فلورنسا عام .191١‏ ساهم مع الفنان مهنا الدرة 
في إنشاء وتأسيس معهد الفنون الجميلة بعمان. اقام عدة معارض شخصية وشارك 
في أخرى جماعية محلياً وعالمياً. 

حاصل على شهادة الدكتوراه في الفلسفة من بريطانيا عام 1547: يعمل استاذاً 
في كلية العمارة. الجامعة الاردنية. 
* مي مظفر 
أدبية وناقدة 

حاصلة على الأدب الانجليزي من جامعة بغدادء تكتب القصة والشعرء ومن 
اغصالها تذكر ديوات «طائر الثار» ا 5 و«ليليان» عام 1595, في مجال القصة : 
«خطوات في ليل الفجر» عام 1970: و «نصوص في حجر كريم» عام 1997. قامت 
بالترجمة من الانجليزية الى العربية» ومن هذه الترجمات نذكر كتاب الاوهام البصرية ل 
(نيكولاس ويد) واللوحة والرواية ل (جيفري مايرز). 

لها مجموعة من المقالات والدراسات في النقد الفني. نشرت في الصحف 
والمجلات العربية الملتخصصة باللغتين العربية والانجليزية. 
* د. طارق مظلوم 
باحث وفنان تشكيلي 

حصل على بكالوريوس اثار من كلية الادآب - جامعة بغداد عام 1555: ودكتوراة 
فلسفة من معهد الآثار يجامعة لندن عام .١9714‏ شغل منصب مدير لمعارض المتحف 
العراقي ثم مدير للابحاث الاشورية في دائرة الآثار العامة لغاية .19/٠‏ 

عضى في جماعة بغداد للفن الحديث. محاضر في جامعة كلية الآداب قسم 
الآثار. له عدة ابحاث ومقالات .منها دراسة تاريخية لتطور الفن الآشوري عام .158٠‏ 
ال إحسان فتحي 
باحث ومهندس معماري 


ولد عام ؟54١.‏ حصل على شهادة ال (8.8) في الهندسة المعمارية: وماجستير 


لخدن 


في تخطيط المدن؛ ودكتوراة في الحفاظ على التراث المعماري من جامعة انجلترا. له عدة 
أبحاث ومؤلفات منها (التراث المعماري في بغداد) صدر في لندن عام 19175 باللغة 
الانجليزية. كذلك (البيوت التقليدية في بغداد) نشر في لندن عام .١15/7‏ 

يشغل حالياً منصب استان في الجامعة الاردنية - قسم العمارة . 


* سمو الأميرة وجدان علي 
فنانة تشكيلية ويباحثة 

اريشت الروسم لال الاضوام إرفية؟ 1356.2 مع ازماتدوا برو وفيت الدرة هام 
كوا سصاك على ب#الوريرس فى نادة الشازي نن كلية موروت التاسسية الى هام 
بريطانيا ت ركيبنة الجبعية اليه فتن الجسة. 

أقامك غدة مغار شخصنية وشاركت فى اخرى حمافية مخلياً: غربياً ودولياً. 
لهاعدة ابحات وكتن فى مهال القن الاستلاس. 
* فاهدة التنعيمى 
خصلع حلي شياية الاجسةين بالآقان الأسلانية فى رسالقيا الرسومة (يقابات 
الحريري المصورة), عملت في دائرة الآثار والتراث كموظفة. 

اسه بحذة تشيباك اأرية عملت فى عمال اللادريسن فى كية الآدان ركلية 
التربية. لها عدة بحوث علمية. وتتابع تنقيبات من ضمنها فهرست كتب الرحلات في 
مكتبة المتحف العراقي. 


متفرغة للكتابة الادبية والنقدية. 


6. 


التتفيذ الطباعي . شركة ماهر الكيالي 
ص . ب : /9161 عمان ١١١5١‏ الاردن 


تلفون ”505577 - فاكس 5/86865١0١‏ 
شارع عيد ١‏ لحميد شومان - الشميسائي 


تصميم الغلاف : آلقفا 


رقم الايداع لدى المكتبة الوطنية 
د ع روي كح 


رقم التصنيف : .ا 


المؤلف ومن هو في حكمه : مؤسسة شومان 

عنوان المصنف : حؤار الفن التشكيلي : 

مماضيراق وواه لناء 1538 حول حراش مخ الثقانة التمرعياية 

رؤوس الموضوعات : ١‏ - فن الأردن وعلاقتها بالفنون العربية والإسلامية 
8 القن العقكيني سجارية 

) 1955 / 31١ / 73١9. ( : رقم الايداع‎ 

اللاحظنات + مكان التشدى + عيضاة 

الناشر : مؤسسة شومان 


تم اعداد بيانات الفهرسة الاولية من قبل المكتبة الوطنية 


